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Herrn Musikdirektor 
VOLKMAR ANDREAE 

in Hochschätzung 

Der Verfasser. 
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Vorwort. 



Die Aufführung des „Messias", welche der Ge- 
mischte Chor am letzten Karfreitag veranstaltete, 
darf als ausgezeichnet gelungen betrachtet werden. 
Ihr Leiter, Herr Volkmar Andreae, hat dem Werk 
durch seine grosszügige künstlerische Auffassung zu 
neuem Siege verholfen und sich dabei der letzt- 
jährigen ebenfalls vortrefflichen Basleraufführung 
gegenüber insofern als Fortschrittsmann gezeigt, als 
er die Bearbeitung von F. W. Franke zu Grunde 
legte. Diese nimmt namentlich dadurch eine Sonder- 
stellung ein, dass sie, unter Beiseitelassen des Cembalo 
gelegentlich obligate Begleitungen von Arien in sehr 
schöner Weise durch Streichinstrumente (Violine, 
Cello) ausführen lässt. Im übrigen ist das Orchester 
sozusagen durchweg das bereits von Chrysander nicht 
nur geforderte, sondern auch in seinen Konzert- 
bearbeitungen mehrerer Oratorien zusammengestellte. 
Namentlich die chorisch besetzten Oboen und Fagotte 
beweisen dies. Und auch Franke äussert sich im 
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Vorwort des Textbuchs: „Es ist das hohe V« 
Fr. Chrysanders, auf dem Gebiete der Hand 
führungen die Wege gewiesen zu haben, auf 
wir zur Wiedergewinnung des Händelschen Orc 
klanges gelangen können/ * 

Kretzschmar nennt überdies im Führer 
den Konzertsaal II z, 1899 unter den Hauptj 
der neuen Methode (S. 44): „Gründliche Verben 
der deutschen Uebersetzung. Hier gibfs keil 
bildeten Dirigenten, der die Notwendigkeii 
selbst schon erfahren hätte. Namentlich die 
gemeinte Uebersetzung von Gervinus verstö 
Schritt und Tritt gegen den Sinn der Situatk 
der Musik", 

Trotz der Bemerkung im Textbuch 
„(Deutsche Uebersetzung nach englischem Bib« 
hat hierin Franke leider sehr wenig verbesse 

Unter diesen Verhältnissen glaube ich, ist i 
ganz unzeitgemäss, auch Händelschen Qratorie 
in verschiedenen Beziehungen mehr Aufmerk; 
zu schenken, als bisher im Allgemeinen gesell 

Da mich vor einigen Jahren Herr Dr. Fi 
Chrys ander noch persönlich in entgegenkomm 
Weise das Material zu den von ihm ausgearl 
Direktionspartituren, welche er gerade in Be 
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VII 

bei sich hatte, einsehen liess, wollte seit jener Zeit 
der Wunsch, auch meinerseits ein Scherflein für eine 
von mir als gut angesehene Sache beitragen zu dürfen, 
umsoweniger zur Ruhe kommen. 

Möchte die Ausführung des Versuchs nicht allzu- 
weit hinter dessen Absicht zurückgeblieben sein. 

Zürich, den 14. Juli 1905. 

Dr. E. BernoulÜ. 
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Einleitung. 



In der Lessmannschen Allgemeinen Musik-Zeitung, 
Jahrgang XXXI (1904), Nr. 44-— 48 findet sich eine 
Artikelserie von Dr. Hugo Leichtentritt, überschrie- 
ben: „Chrysanders Bearbeitung des Händerschen 
«Messias» ". 

Da der Verfasser ein sozusagen bedingungsloser 
Anhänger der Chrysanderschen,' auch in die Praxis 
umgesetzten, Theorien ist, so musste er sich sofort 
in Nr. 52 desselben Jahres von einem Gegner ange- 
griffen und zu einer Erwiderung veranlasst sehen. 
Ja, der Herausgeber der Zeitschrift, Otto Lessmann, 
fühlte sich bewogen, auch seinerseits in einer Fuss- 
note über einen Einzelpunkt sich zu äussern. Beiläufig 
sei gleich bemerkt, dass es von ihm in einer durch- 
aus massvollen Weise geschah. Warum hier diese 
Kontroverse nicht mit Stillschweigen übergangen 
wird? Aus zwei Gründen. Einmal ist ihr erfreu- 
licherweise deutlich genug zu entnehmen, dass mit 
dem Tode des grossen Händelforschers nicht zugleich 
die Frage nach einer Restauration Händelscher Vokal- 
werke, vorab des „Messias*, eingeschlafen ist. Und 
sodann ist leider ein Beweis wieder einmal erbracht, 
wie oft bei wichtigen ästhetischen Problemen im 
Bereich unerquicklicher Tagespolemik Aeusserlich- 
keiten einen ungebührlichen Vorrang behaupten. So 
taucht die Gefahr auf, dass fernerstehende Leserkreise 
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keineswegs etwa durch Literatenstreitereien für deren 
Stoff interessiert werden, sondern sich lieber andern, 
ihnen, wie sie meinen, näherliegenden Dingen ein- 
seitig zuwenden. Dies wenigstens in dem Fall, dass 
sie keine Gelegenheit haben, ein Händelsches Werk 
in guter Neubearbeitung und stilgerechter Auffüh- 
rung zu hören. 

Es dürfte zwar bekannt sein, dass von Chrysan- 
der selbst noch Dr. Max Seiffert in Berlin mit der 
Verwertung des reichen Materials zu Konzertzwecken 
betraut worden ist; ferner dass bereits eine Reihe 
von Aufführungen Chrysanderscher Neubearbeitungen 
stattgefunden haben und z. B. im kommenden Jahr 
1906, jetzt unter Protektion des Grossherzogs von 
Hessen, neuerdings solche Musteraufführungen statt- 
finden sollen. Ueberdies ist wenigstens gerade das 
populärste Oratorium Händeis, eben der „ Messias* 4 , 
übersetzt (auf Grund älterer Uebertragungen) , bear- 
beitet und für die Aufführung eingerichtet von Fried- 
rich Chrysander, im Klavier - Auszug herausgegeben 
von M. Seiffert. 

Allein es hat den Anschein, als ob derartige 
Unternehmungen mancherorts immer noch beinahe 
als reine Parteimachenschaften angesehen und verur- 
teilt würden. 

Es kann nun keineswegs die Aufgabe sein, die 
ich mir gestellt habe, als Verteidiger für alle und 
jede Einzelheit der Chrys and ersehen Grundsätze mich 
aufzuwerfen. Indessen sehe ich in erster Linie ein 
Ziel vor mir, an welchem Herr Dr. Leichtentritt nur 
flüchtig vorbeigeeilt ist. 

Sein Hauptaugenmerk richtete er auf die Instru- 
mentation der Neubearbeitung, sowie auf die musi- 
kalische Phrasierung derselben im Vergleich zu den 
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gebräuchlichen Partituren und Traditionen. Gewiss 
ist es als das für das Ohr auffälligste durchaus am 
Platze gewesen, darauf in erster Linie hinzuweisen. 
Dass hier der Streit vermutlich stets am heissesten 
entbrennen wird, begreift sich übrigens aus den so 
überaus stark veränderten äussern und innern Ver- 
hältnissen unseres gesamten Konzertlebens. Doch 
spielt die Textbehandlung an sich, wie sie Händel 
wollte, und wie ihr, unbefangen betrachtet, Chrysander 
mindestens sehr nahe gekommen ist, ebenfalls, auch 
für eine richtige Phrasierung, keine nebensächliche 
Rolle. 

Auf sie soll im Nachstehenden das stärkste Ge- 
wicht gelegt werden. 
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1. Szenische und dramatische Vorgänge 

als innere Voraussetzung 

zu Händeis Oratorienkomposition. 

Nicht allein der Umstand, dass vielleicht dem 
modernen Empfinden im allgemeinen die Verherr- 
lichung alttestamentlich-jüdischer Helden und über- 
haupt Gestalten weniger mehr zusagt, dass auch von 
der altgriechischen Sage unser Auge weit mehr auf 
die altgermanische hinübergelenkt worden ist, nicht 
allein dieser Umstand lässt es verständlich erscheinen,, 
wenn in der grossen Reihe Händelscher Werke zu 
Aufführungszwecken die einzelnen Teile von Seiten 
der Vertreter einer Reformbewegung sorgsam ein- 
ander gegenüber abgewogen werden. Oft lassen sich 
auch wirklich besser als in anderen Kompositionen 
Aus- oder Einschaltungen einzelner Stücke, die natür- 
lich von kundiger Hand geschehen müssen, anbringen 
und zwar, weil sehr oft, wenn nicht sozusagen stets 
die Vorstellung eines dramatischen Vorgangs mit- 
spielt. Schon Chrysander macht in seinem Werke 
„G. F. Händel*, Leipzig 1858 — 1867, gelegentlich Be- 
merkungen, die unsere Aufmerksamkeit bei Beurteilung 
der Oratorien Händeis nach dieser Richtung lenken. So 
sagt er z. B. (I 335): „Das Lied ist rein lyrischer, 
die Cantate mehr dramatischer Natur. . . Die Can- 
taten waren geradezu Vorstudien zu den Opern. Wer 
in diesem engen Rahmen von einigen Zeilen Rezitativ 
und wenigen Arien etwas Rechtes zu Stande brachte, 
hatte dadurch schon ein Stück Oper gemacht; auch 
die kleinste Cantate hat die Gestalt einer dramati- 
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sehen Szene. Sie waren für den Komponisten das, 
was die Skizzen und Studien für den Maler sind.* 

Auch die Cantatenform darf ja gewiss nicht ausser 
Augen gelassen werden, wenn man sich klar machen 
will,, aus welchen Keimen das Oratorium hervorge- 
wachsen ist. Allein, dass z. B. speziell Acis und 
Galatea zweimal Opera genannt wird, dieser Umstand 
darf auch wieder nicht einseitig betont werden. „Die 
Benennung Opera stammt aus der Zeit, wo der Unter- 
schied zwischen Oper und Oratorium noch nicht ge- 
läufig war, sondern eben erst durch Händeis Werke 
praktisch dargelegt wurde, wo man die weltlichen Can- 
taten überhaupt noch nicht zu den Oratorien zählte.* . . 
Ein Oratorium und eine Oper werden sich stets in 
gewissen Punkten berühren, aber auch, wenn sie das 
sind, was sie der Gattung nach sein sollten, eben in 
den entscheidenden Linien auseinandergehen. So ist es 
bei „ Galatea". (I 486). Jedenfalls war (und ist) es, wie 
man auch immer das Wesen der Oratorien sich erklären 
mag, „eine heillose Ansicht der kirchlichen', dass das 
Oratorium, weil heilige Dinge im Theater aufführend, 
eine Entweihung, eine Blasphemie sei" (III 99). *) Für 
diese Auffassung treten im Anschluss an Chrysander 
noch andere namhafte Autoren ein. In der Sammlung 
musikalischer Vorträge von Graf Waldersee (5. Reihe) 
1884 lesen wir zu Beginn von H. Kretzschmars Essay 
über Händel (S. 202): . „Selbst aber, wenn es wahr 
wäre, dass die Händeische Musik zum grössten Teil 
veraltet sei, so bleibt der Gewinn, der sich aus 
einer vollständigen Kenntnis derselben ergibt, immer 
noch gross genug. Wer den ganzen Händel kennt, 
der überschaut zugleich das Musikwesen des 18. Jahr- 
hunderts in seiner Totalität." — Und am Schluss 
(S. 283): „Als Kirchenkomponist kommt Händel nur 
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wenig in Betracht .... Seine Oratorien, selbst der 
Messias, haben mit der Kirche gar nichts zu tun*. 

„Die Oratorien Händeis sind als Musikdramen 
zu betrachten". 

(S. 284) „Händeis Hauptbedeutung liegt im Ora- 
torium, aber auch hier bleibt er, was er in erster 
Linie war und sein wollte: dramatischer Komponist!* 

Und Volbach in seiner trefflichen, kurzen Händel- 
biographie betont es (S. 48, 49): „Ein Händelorato- 
rium konnte nur ein dramatisch genial veranlagter 
Mensch schreiben, einer, der wie Händel von der 
Oper ausgegangen war 14 . 

„Das wirkliche Verständnis für die oratorischen 
Werke Händeis wird niemand vollständig erlangen 
können, der nicht auf dem Wege durch seine Opern 
bis zu diesen vordringt und sie von diesem Stand- 
punkt aus beurteilt." 

In dem Kapitel, welches überschrieben ist: 
„Oper und Oratorium" tut freilich (S. 48) Volbach 
eine Aeusserung, die wir nicht allzuwörtlich nehmen 
dürfen. Händeis Oratorium ist hiernach „seine eigene 
Erfindung, es ist die logische Folge und zugleich die 
Bekrönung seines Entwicklungsganges. Mit dem alten 
italienischen Oratorium hat es nichts als den Namen 
gemein, der für die Händelwerke nicht leicht schlech- 
ter hätte gewählt sein können." 

Ein solches beinahe schroffes Abstreiten jeg- 
lichen Einflusses älterer italienischer Oratorienmusik 
scheint uns denn doch etwas gar zu gewagt, sobald 
wir uns auch nur folgende Tatsache in Erinnerung 
rufen. Giacomo Carissimi, geboren ca. 1604 zu 
Marino im Kirchenstaat, f 1674 a * s Kapellmeister 
zu St. Apollinari in Rom, war ein hochangesehener 
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Komponist, dessen vielleicht bedeutendstes Oratorium 
„Jephta a nicht allein von Chrysander dem zweiten 
Band seiner Denkmäler der Tonkunst einverleibt 2 ), 
sondern auch von I. Faisst für den praktischen Ge- 
brauch mit gutem Grund wieder eingerichtet wor- 
den ist 3 ). 

Werfen wir nun einen Blick in Händeis Ora- 
torium „Samson", welches unmittelbar nach dem 
„ Messias" vollendet ist, also in die reifste Schaffens- 
Zeit des Meisters fällt, so finden wir in der Partitur- 
ausgabe (H. W. Bd. X, S. 181 ff.) einen grossangeleg- 
ten Chor von nahezu 50 Takten: „Hear, Jacob 's 
God, Jekovahy hear! u \ er ist — wie wir anlässlich 
einer Aufführung von Carissimis Werk in Strassburg 
unter Friedrich Spitta schon vor Jahren darauf hin- 
gewiesen wurden — auf das stärkste inspiriert vom 
Schlusschor des „Jephta" : ^Plorate filii Israel* . Nicht 
allein den sechsstimmigen Satz hat Händel ganz aus- 
nahmsweise beibehalten und in keinem andern Chor 
seines „Samson* sonst noch angewendet (Fünf- und 
Sechsstimmigkeit darf wohl als ein Charakteristikum 
der vorhändelischen Vokalmusik bezeichnet werden; 
vgl. auch viele Notenbeilagen in Hugo Goldschmidts 
„Studien zur Gesch. der ital. Oper im 17. Jahrhun- 
dert", Leipzig 1901). Nein, selbst die Themenbil- 
dung und die Modulation fusst vernehmlich auf der- 
jenigen des älteren Oratoriums, wie zwei Stellen be- 
weisen mögen. (Siehe Seite 8 und 9). 

Dass hier z. B. Stimmen vertauscht werden, wie 
Tenor I mit Sopran I, oder gelegentlich etwa Pausen- 
takte bei Händel ausgefüllt sind, wie in Tenor II, 
abgesehen von andern kleineren melodischen und 
rhythmischen Varianten, das ändert natürlich an der 
Tatsache der Abhängigkeit nichts. 
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Nr. 17. „Jephta" (Ausgabe von J. Faisst, S. 34): 



Sopr. I 
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„Samson" (H. W. Bd. X, S. 184): 
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Vollends bietet ein notengetreues Abbild von 
Takt 8 — 11 der Ausgabe Faissts: Takt 33 — 34 bei 
Händel. Die Modulation ist genau dieselbe: 



„Jephta" (S. 35): 
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„Samson" (S. 185): 
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Dann fährt der Bass allein unmittelbar fort; in 
„Jephta" (S. 36): 
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Ueberhaupt haben sich geistige Gesichtszüge des 
römischen Oratorienkomponisten bei seinem grösseren 
Nachfolger, noch kräftiger ausgeprägt, offenbar zur 
Freude aufmerksamer Beobachter erhalten und es 
bewährt sich der Satz, dass es verfänglich ist und 
bleibt, päpstlicher sein zu wollen, als der Papst. 
Das Beispiel des Chores „Plorate filii Israel* durfte 
aber um s.o eher herangezogen werden, als bereits 
A. von Dommer in seinem immer noch geschätzten 
Handbuch der Musikgeschichte (Leipzig 1868, S. 289) 
Gewicht gerade auf dieses Stück legt, indem er sich 
auf einen bekannten Polyhistor des 17. Jahrhunderts 
beruft. Er schreibt: „Von .... Jephta* spricht 
Athanasius Kircher in seiner Musurgia universalis, 
Roma 1650, I, 603, mit Bewunderung und teilt auch 
einen sechsstimmigen Chor ohne Instrumente, Plorate 
filii Israel \ plorate omnes virginem etc. daraus mit* ö ). 

Ausserdem charakterisiert im allgemeinen Dom- 
mer Carissimi als einen Komponisten, der die Cantate 
zu einer Art dramatischen Szene mit Rezitativen, 
ariosen und Ensemblesätzen ausgestaltete, in welcher 
Gestalt sie den Namen Kammercantate, cantata da 
camera führt (S. 288). Und später sagt er weiter: 
„Indem nun die Kammercantate ihrer ganzen Art 
nach auf das Oratorium hinwies, gehört Carissimi zu 
denen, welche die ersten bedeutenderen Schritte auch 
zur kunstmässigen Gestaltung des letzteren getan 
haben." Er scheint überhaupt weniger von dem 
Gedanken beherrscht, dass Carissimi seine Oratorien 
für den Gottesdienst geschrieben habe 6 ); wenigstens 
spricht er nicht davon. Auch für uns ist in diesem 
Zusammenhang Carissimi nur wichtig als Vertreter 
des älteren italienischen Oratoriums, ganz abgesehen 
von dessen Eigenart, und wichtig ist uns, dass ihn 
Händel gekannt hat 7 ). 
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Das Bild vom mächtigen Strom, zu dessen Fluten 
kleinere Flüsse, schliesslich sogar Bächlein in ihrem 
unaufhaltsamen Lauf sich vereinen, gilt sicher nicht 
zum mindesten von Hand eis genialer Schaffens weise. 
So wird es gestattet sein, auch die deutsche Musik- 
geschichte des 17. Jahrhunderts bei dieser Gelegen- 
heit wenigstens in Betracht zu ziehen. 

Dass auch nicht-biblische Stoffe bereits im 
1 7. Jahrhundert für inszenierte Kammerkantaten ver- 
wendet wurden, dafür liegt ein Beleg vor, auf welchen 
schon C. F. Becker in Leipzig vor mehreren Jahr- 
zehnten hingewiesen hat. 

Das merkwürdige Stück befindet sich im Besitze 
der Musikabteilung der Stadtbibliothek zu Leipzig, 
und wir möchten es noch von einem etwas anderen 
Standpunkt aus ein wenig näher beleuchten, als es der 
ehemalige Kustos getan hat. 

In dem betreffenden „Actus oratorius" werden 
Nymphen und Najaden zur Festfeier gerufen, werden 
Tanz- und Soldatenlieder gesungen, kurz, es herrscht 
ein durchaus ungezwungen frohes musikalisches Leben. 
Dennoch heisst es in der einleitenden ^Relation von 
dem herrlichen Actu Oratorio* u. A., es sei darauf 
Gewicht zu legen, dass die Actus Oratorii die Komödien, 
welche „erbare Sitten in etwas verrücken", ersetzen 
und „in dem gebürlichen unnd breuchlichen Habit 
oder verkleydung .... angestellt werden solten. Zu 
welchem ende bissher unterschiedliche und der Gottes 
Furcht dienliche, auch sonsten sehr nützliche und in 
den gesambten Ständen erbawliche exercitia Vor- 
gängen." „Neben den lateinischen zierlichen Ora- 
tio nibus" sind „etzliche deutsche Interscenia oder 
Auffzüge beyzufügen und damit die Zuhörer zu er- 
lustigen. u 
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Am Schluss der Inhaltsangabe wird bemerkt, 
„der weitberümbt Musicus, Herr Melchior Franck, 
habe dem Fürstlichen Gymnasio offt und viel in der- 
gleichen Acribus gratificiret* . . . Also waren auch 
in Deutschland derartige Schaustücke schon in den 
ersten Dezennien des 17. Jahrhunderts beliebt. Denn 
das Druckjahr der „Relation* ist 1630. 

Ein weiterer, in der Mitte desselben Jahrhunderts 
blühender Komponist, Heinrich Albert, darf wohl auch 
erwähnt werden, zumal die 8 Teile seiner 9 Arien* 
fast alle mehr als eine Auflage erlebt haben 8 ). Sie 
enthalten mehrere Gelegenheitskantaten zu verschie- 
denen öffentlichen Anlässen. Diejenige darunter, 
welche für unsere Zwecke in diesem Zusammenhang 
einigen Wert haben dürfte, V 9 , trägt die Ueber- 
schrift: „Bey gehaltenem Actu oratorio, vor Seiner 
Churfl. Durchl. zu Brandenburg nach empfangener 
Belehnung von Kön. Mayt. in Pohlen und Schweden 
etc. etc. durch etliche Vornehme Preussische vom Adel 
angestellet den 30. Nov. 1641". (Vgl. auch L. H. 
Fischer. Gedichte des Königsberger Dichterkreises, 
Halle 1883, S. 158). 

Der Titel führt uns wieder anschaulich vor Augen, 
wie eng die kantatenartigen Kompositionen oftmals 
mit szenischen Vorgängen verbunden waren. Auch 
hier jedenfalls wurden keine biblisch religiösen, son- 
dern allegorisch - mythologische Bilder , angestellt " ; 
sie wechselten mit schönen Worten und prunkender 
Festmusik zu Ehren des hohen Jubilaren. Das Wort 
„actus* 1 deutet zweifellos auf das Agieren hin, 
„oratorius* aber hat eben so nahen Zusammenhang 
mit „orator* = der Redner, wie mit „ordre* = 
beten. Das wird man sich gegenwärtig halten 
können bei der landläufigen Ansicht, die Oratorien 
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verdankten ihren Namen ohne weiteres d. h. aus- 
schliesslich dem Ort, wo die ersten bekannten Kom- 
positionen dieser Gattung in der Fastenzeit zur Auf- 
führung gelangten : einem Betsaal in Rom. Uebrigens 
handelte es sich auch dort um einen Ersatz für die 
zu heiliger Zeit verbotenen weltlichen Bühnenauf- 
fuhrungen. Selbstverständlich gehört hierher in Hein- 
Tich Albert's Arien noch VI 11: »Churfl. Durchl. zu 
Brandenburg , . . vor Dero Abreysen aus Königsberg 
.zu Ihren bedrängten Ländern wurde in einer Oration 
vom Achatius Brandten unterthänigst Glück gewünscht 
und diess Lied dabey zu musicieren von mir (H. Albert) 
-angestellet im Collegio daselbsten 1643**. (Vergl. 
Fischer, a. a. O., S. 196). 

Mit dem Ä Lied u verhält es sich folgendermassen. 
Jis besteht aus: Vorspiel samt Ritornell der Streich- 
instrumente (kurzweg „Symphonta* genannt) ; aus 
Sopransolo, Tenorsolo, dieses mit obligater Posaunen- 
begleitung, Sopranduett und Schlusschor. 

Demnach wird vielleicht auch bei den Oratorien 
religiösen Charakters ein rhetorisches Beiwerk mit 
im Spiel gewesen sein und mit Veranlassung zu dem 
Namen gegeben haben. Wenigstens wäre die Frage 
näherer Prüfung wert, ob die ähnlich klingende Be- 
zeichnung sich aus reinem Zufall ergeben hat, oder 
nicht. 

Dass ferner, wenigstens ideell, Bühnenbilder bei 
den uns bekannten Oratorien in Betracht zu ziehen 
.sind, das deutet übrigens, um auf die Schöpfungen 
Händeis zurückzukommen, ein Abschnitt aus der 
^Nachricht von dem Leben des grossen Tonkünstlers 
Händel* unzweifelhaft an. Es ist offenbar ein Denk- 
blatt, geschrieben von einem Gelehrten oder Literaten, 
4er freilich wohl nicht zur Zunft der Musiker ge- 
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hörte 9 ). Der 25-jährige Todestag des Meisters hat die 
biographische Skizze in der Zeitschrift „Litteratur 
und Völkerkunde", April 1784, veranlasst, an einer 
Stelle, wo sie Niemand suchen würde, und wo man- 
nur ganz zufällig darauf stossen kann. 

Bemerkenswert ist schon, dass weit vorwiegend 
von Händeis glänzenden Erfolgen, überhaupt seiner 
Tätigkeit auf dem Gebiete der Oper die Rede isU 
Dann folgt gegen den Schluss hin ein Abschnitt, dea 
ich ausführlich mitzuteilen, mir nicht versagen kann:: 
„Als seine Opern auf dem Haymarcket den ehemaligen. 
Beyfall nicht mehr fanden : so führte er eine andere 
Art von Musik ein, die er Oratorio nannte, und die 
er dem angebohrnen Ernste der Engländer für ge- 
mässer hielt. Da der Inhalt dieser Stücke allemaL 
aus der Heiligen Geschichte genommen war : so hiel- 
ten es einige für eine Entheiligung, dass sie in Musik 
gesetzt, und öffentlich aufgeführt würden 10 ). Dieses 
Vorurtheil war nicht allgemein genug, zu verhindern,, 
dass sie als dramatische Dialogen abgesungen wur- 
den; aber es verhinderte doch die ordentliche Vor- 
stellung, und auf diese Art würden diese Stücken, 
weniger unterhaltend. Ungeachtet sie aber den Bey- 
fall nicht erhielten, den sie wirklich verdienten: so 
fuhr doch Händel damit bis zum Jahre 1741 fort, da. 
die schlechte Beschaffenheit seiner Umstände ihn: 
nöthigte, England zu verlassen, und sein Glück in 
Dublin zu versuchen. 

Das erste, was er in Dublin that, war, dass er 
seinen Messias aufführte, welcher in England sehr 
kaltsinnig aufgenommen worden war* u. s. w. 

Ist das nicht ein Indizienbeweis mehr dafür, dass 
Händeis Oratorien, auch ihrem Stile nach, ein starkes 
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Anpassungsvermögen an den Geist der damaligen 
Oper besassen. Und zwar natürlich der italienischen, 
alles beherrschenden Oper. Einige Seiten vorher 
heisst es: „Die Opern waren damals (1710 in London) 
eine neue Art von Lustbarkeit, und die Einrichtung 
derselben war im höchsten Grade ungereimt und 
lächerlich. Man übersetzte einige italiänische Opern 
ins Englische, und liess die englischen Worte nach 
der Originalmusik singen, sodass die Worte versetzt 
wurden, und dass zuweilen die sanfteste Melodie, 
welche für das Wort Mitleiden bestimmt war, auf 
das Wort Wuth fiel; dahingegen die rauhen Töne, 
welche in dem Original der Wuth zugehörten, dem 
Mitleiden zu Theil wurden. Händeis Ankunft machte, 
diesen Ungereimtheiten ein Ende 8 u. s. w. 

Wenn auch Händeis Oratorien, um dies nachzu- 
holen, trotz der angeführten Zeilen nicht „allemal" 
ihren Inhalt aus der Heiligen Schrift schöpften, so 
war es doch bei den offenbar bekanntesten und be- 
liebtesten, vorab dem „Messias" der Fall. 

Immerhin, mochte der Stoff da oder dort her- 
genommen sein, szenische Vorgänge befruchteten die 
Künstlerphantasie des Schöpfers so vieler herrlicher 
Vokal werke, und sein Geist setzte sie in energisch 
gezeichnete Tonbilder um. 

Das englische Pastoral 9 Acis and Galathea* , 
1720 aus einer schon früher in Italien entstandenen 
Serenata umgearbeitet, nennt Händel, abgesehen von 
der bereits erwähnten Bezeichnung als „Opera" u ), „a 
masque* und Chrysander definiert im Vorwort zu 
dessen Ausgabe: „Masque ist die altenglische Bezeich- 
nung für weltliche, namentlich mythologische Gedichte, 
die teils in balletartigen Darstellungen mit Musik auf 
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die Bühne gebracht 12 ), teils einfach gesungen wur- 
den/ — 

Hohe dramatische Begabung verrät sich z. B. in 
dem letzten Terzett, wo der Charakter der beiden 
Liebenden im Gegensatz zu demjenigen des ungestüm 
polternden plumpen Riesen Polyphem mit einer auf 
Mozarts Gestaltungskraft hinweisenden Greifbarkeit 
sich lebensvoll äussert (Bd. III S. 90 der Händelaus- 
gabe). 

Ganz ebenso wie „Acis und Galathea* heisst 
Händeis frühestes Oratorium „Esther", in seiner ersten 
Fassung von 1720 noch „Haman and Mordechai — 
A masque" (vgl.H. W. LX). Ausserdem, wie auch 
noch das letzte Oratorium „Jephta": „an O. or Sacred 
Drama u 18 ). 

Dass Händel überdies innerlich an einzelne für 
die Bühnenspiele geltende Bedingungen anknüpfte, 
das zeigt uns z. B. das recht weltlich klingende 
Thema der Arie des Mordechai in „Esther" (II. W. XL, 
S. 46 == XLI, S. 58): 
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dich wird sei - ne Lieb' be-wah-ren 



Und geradezu an den modernen Sprechgesang 
werden wir erinnert bei dem dieser Arie vorangehen- 
den Rezitativ der Esther: 
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und gieb Est - her kund wa - rum dies fin-stre Leid? 

Unbestreitbar gehört, der zur Grundlage dienen- 
den alttestamentlichen Erzählung nach, „Saul" zu den 
wirklichen Oratorien Hand eis. Aber auch hier tref- 
fen wir auf Spuren des Einflusses der Bühnenmusik. 
Im Handexemplar des Komponisten steht z. B. über 
einem Rezitativ von Jonathan („Imprudent women" 
H. W. XIII S. 87) die Angabe: „Seen. 4« u ). 

Stark dramatisch musikalisch wirkt sodann die 
im 1 S.Jahrhundert jedenfalls überraschende Tonphrase, 
die in „Saul" zweimal hintereinander wiederkehrt, 
und zwar zuerst begleitet von zwei dumpf klingenden 
Fagotten, nachher von zwei erregten heller tönenden 
Violinen. 

Der Prophet Samuel, durch die Hexe von Endor 
aus dem Schattenreich heraufgerufen, fragt Saul: 
-Warum beschwörst Du mich aus dem Reich der Ruh 
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in die - se Welt der Qual?" 
und Saul antwortet ebenso, voller Verzweiflung: 


*V 1 ff* 
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»Kein Trost mehr bleibt" 
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Die Ecktöne dieser gebrochenen Melodielinie 
bilden in freiester Weise das Intervall der grossen 
Septime. Das ist doch wahrlich nichts weniger als 
konventionell, sondern auch für ein modern gewöhntes 
Ohr kühn. 

Noch unverblümter wurde Händeis „Herakles* 
vor 160 Jahren bezeichnet als: Musical drama as it 
is perform d at the Kings Theatre (vgl. das Vorwort 
der Ausgabe). Der weltliche, besser: nichtbiblische 
Stoff nötigte auch äusserlich zu keinem missverständ- 
lichen Ausdruck. Und wer möchte hier leugnen, dass 
damals das grosse Werk mit seinem richtigeren 
Namen benannt worden ist? So gewagt die Behaup- 
tung scheinen mag, wir halten sie aufrecht: Händel 
bereits hat gelegentlich, wenn es ihm als Ausdrucks- 
mittel wirksam schien, zu dem uns bekannten drama- 
tischen Leitmotiv gegriffen. Die den dritten Akt des 
„Herakles" eröffnende Sinfonia setzt sich nämlich 
formell zusammen aus einem mehrmaligen Wechsel 
von Largo und Furioso. Der Rhythmus des letzteren 

Allegrosatzes aber, y 1 j M , prägt sich nicht nur in 

Accordleitern und chromatisch ansteigenden Tongängen 
aus, sondern ausserdem in der Einleitung des be- 
gleiteten Rezitativs, wo Herakles stöhnt: „O Zeus, 
welch Land ist dies" u. s. w., also in dem Augen- 
blick, da ihn der Zauber des Nessusgewandes wie 
Feuer zu peinigen anfängt. Ferner taucht das 
Motiv auf in der grossen Szene der Dejanira, da 
sie sich für ihre Tat von den Erinyen verfolgt 
wähnt. Hält man daneben noch das zuckende Motiv 
aus dem „Messias", das in der Begleitung sozusagen 
den ganzen Chor: „Wahrlich, er litt unsre Qual" wie 
mit spitzen Dornen durchzieht und auch im Mittelsatz 
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der vorangehenden gehaltvollen Altarie: „Er ward 
verachtet* sich deutlich genug ankündigt — also ge- 
rade bei den Worten: „Den Rücken bot er den 
Peinigern* ,5 ), dann wird die Schlussfolgerung wohl 
einleuchten: Händel hat die durch grausame Qualen 
hervorgerufene, jähe körperliche Pein — oder die 
Erinnerung daran — plastisch und dramatisch schil- 
dern wollen und auch mit einfachen Mitteln meister- 
haft geschildert. Bereits in der 1716 komponierten 
Passionsmusik, deren Text Brockes gedichtet hatte, 
kommt übrigens in der Gethsemane-Szene zweimal 
eine Stelle vor, die Chrysander folgendermassen schil- 
dert: „Der Gesang in D-moll, den die Begleitung der 
Saiten in J 2 5 J 2 J durchzittert, malt uns das 
ganze furchtbare Leiden" 16 ). 

Ein Beispiel aus dem „Messias" möge diesen Ab- 
schnitt beschliessen. Der kurze Chor „Ehre sei Gott" 
trägt über den ersten Worten den Vermerk: da lon- 
tano e un poco piano (Facs. S. 76 = HW XLV d. h. 
Partitur S. 84). Sollte sich diese dynamische Bezeich- 
nung etwa nur auf die beiden Trompetenstimmen be- 
ziehen, zwischen welchen sie gerade steht? Nein, die 
himmlischen Scharen eilen in fröhlichem Gewimmel 
von fernen Wolken höhen herbei. 



2. Auslassen und Einschieben einzelner Stücke 
eines Oratoriums in Direktionspartituren. 

Was Zusammenstellung und Reihenfolge der 
einzelnen Textabschnitte (hier also gleichbedeutend 
mit: Tonsätze) betrifft, so hat Chrysander den An- 
forderungen unserer Zeit an möglichst konzisen und 
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konsequenten Aufbau des Ganzen Rechnung zu tragen 
gesucht, selbst wenn er dabei das und jenes schöne 
Stück glaubte opfern zu müssen, welches wir im 
Grunde genommen nur mit Bedauern vermissen. 
Zwei bekannte Beispiele seien hier genannt: im 
Seiffertschen Klavierauszug ist die Fuge nach der 
Grave-Einleitung des „ Messias* fortgefallen, ebenso 
aus dessen zweitem Teil der Chor: „Auf Zerreisset 
ihre Bande". Auch Stücke von Chören und Arien, 
sowie Orchesterritornelle werden oft weggelassen. 
Leichtentritt nimmt daran keinen Anstoss, wie etwa 
sein Gegner Hermann Schönfeld und jedenfalls gibt 
es auch geschichtliche Gründe, die zur Verteidigung 
dieses mancherorts in der Tat stark radikalen Ver- 
fahrens angeführt werden können. 

Nicht immer handelt es sich schlechtweg um 
Striche, sondern sehr oft um Ersatz der einen 
Komposition desselben Stückes durch eine andere. 
Denn: „Die vielfachen Wiederholungen des „Mes- 
sias" unter wechselnden äusseren Verhältnissen 
veranlassten Händel zu mancherlei Aenderungen im 
einzelnen. Er setzte mehrere Texte neu in Musik, 
schrieb nach und nach eine ganze Reihe von Stücken 
für andere Stimmlagen um und bearbeitete sie bei 
dieser Gelegenheit zum Teil beträchtlich, wenn er 
auch das Werk in seiner Gesamtheit vokal und 
instrumental unverändert so liess, wie es ursprüng- 
lich geschrieben war." (Seiffert in: H. W. XLV, 
Vorwort, S. VIH). Wollte sich Jemand damit noch 
nicht zufrieden geben, so schlage er das Autograph 
des Messias in photo- lithographischer Copie von 
S. 263 an auf. Die Frage Schönfelds, ob mit 
den im Klavierauszuge weggelassenen Stücken — 
die natürlich in der neuen Partiturausgabe sich 



Digiti 



zedby G00gle 



— 2 3 — 

wieder finden — auch die Kürzungen innerhalb der 
Stücke gemeint seien, ist gänzlich überflüssig, und 
sogar recht sonderbar, zumal die vollständige Messias- 
partitur seit 1902 vorliegt. Hat der ungefähr gleich- 
zeitig erschienene Klavierauszug den Zweck, Winke 
für Neuaufführungen zu geben, so will sie nichts 
anderes, als gewissenhaft das ganze vorhandene 
Material vorlegen. Also wäre es sicher mehr als 
gewagt, die Herausgeber Chrysander - Seiffert der 
Pietätlosigkeit oder sachlichen Unkenntnis irgendwie 
zu zeihen. Wenn nun bei ihnen für Konzertauf- 
führungen die Tendenz massgebend war, welche 
dramatisch gefärbter Musik heutzutage am leichtesten 
Erfolg verspricht, so fanden sie, worauf bereits hin- 
gewiesen worden ist, in Händeis eigener Schaffens- 
weise hiefür Anhaltspunkte. 

Jetzt soll weiter dargetan werden, dass Händel 
niemand, weder sich selbst, noch andere dazu zwingt, 
alles, was er je mit leichter Mühe geschaffen, als 
unverrückbar feststehendes Dogma hinzunehmen. Seine 
Partituren als Ganzes sind eigentlich stets hervor- 
ragende Gelegenheitsschöpfungen und hierfür bietet 
ausser dem „Messias" besonders „Israel in Aegypten" 
einen drastischen Beleg. Das genannte Oratorium ist 
fast überreich an gewaltigen Tongemälden, beginnt 
aber in seiner jetzigen Form mit einem einfachen 
Seccorezitativ. Aus welchem Grunde? 

Die Trauerhymne auf den Tod der englischen 
Königin Karoline, beendet am 12. Dezember 1737, 
wurde durch Händel ein Jahr später, 1738, kurz und 
gut zum ersten Teil von „Israel" gestempelt unter 
dem Titel ; „ The lamentation of the Israelites for 
the death of Joseph 11 . „So kam das Oratorium am 
4. April 1739 zur Aufführung", schreibt Chrysander 
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in der Vorbemerkung seines Textbuches 16 ). Aber im 
Handexemplar des Komponisten, das sein Ammanu- 
ensis Schmidt für ihn kopierte, ist dieser erste Teil 
ebenso kurz und gut weggelassen. Daher beginnt das 
Ganze offenherzig mit „Part. 2° of Exodus", eben 
mit dem überraschenden Rezitativ. Wie möchte man 
es nun wagen, Chrysander einen Vorwurf daraus zu 
machen, dass er aus andern Werken Händeis passende 
Stücke eingelegt hat, u. a. um ein besseres Gleich- 
gewicht zwischen Chor r und Sologesang zu erreichen? 
Dass ihm z. B. das sogenannte Gelegenheitsoratorium 
(Occasional oratorio) Stoff hiezu bot? Umgekehrt hat 
Händel seldst einige Jahre nach der Komposition von 
„Israel" mehrere mächtige Chöre daraus dem Gelegen- 
heitsoratorium einverleibt (1746), ebenso eine Arie 
(„Bringe sie hinein"), und zwar von E-Dur nach . 
F-Dur transponiert. Das Duett „Nach langer Nacht", 
welches Chrysander für „Israel" verwertet, ist zwar 
ursprünglich für zwei Soprane geschrieben, aber nach 
Handels eigener Anweisung auch von Sopran und 
Tenor gesungen worden (vgl. das Vorwort, zu S. 137 
des Occasional oratorio). Das Gelegenheitsoratorium 
ist aber auch sonst interessant für denjenigen, welcher 
sich eine Vorstellung von Händeis Schaffensart machen 
will. Bei der Tenorarie: „Jehovah, to my words give 
ear" (S. 39 der Ausgabe) ist die Orchestereinleitung 
eingeklammert d. h. von Händel selbst als fakultativ 
erklärt. Aehnlich hat der Schluss derselben Arie ein 
längeres und ein ganz kurzes Nachspiel. Uebrigens 
finden wir auch in Händeis „Alexanderfest" durch den 
Komponisten eine Reihe von Takten im Vorspiel zum 
Bacchuslied überschlagen (vgl. H. W. XII, S. 40, 41). 
Und das früheste, noch italienische Oratorium Hän- 
deis, das er 1708 in Rom geschrieben hat, betitelt: 
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„La resurrezione" 17 ), bringt in einer (Tenor-)Arie des 
Apostels Johannes beim Schluss von deren erstem Teil 
eine längere und eine kürzere Fassung (vgl. H. W. 
XXXIX, S. 29). 

Der erste alttestamentliche Stoff, der Händel als 
Vorwurf zu einem Chorwerk diente, war „Esther" 18 ); 
und es existieren zwei Bearbeitungen davon. Aus bei- 
den Versionen verbindet Chrysander, wo es ihm gut 
scheint, Elemente, und in der Tat stellt z. B. das 
Finale, der Schlusschor, eine innige Verschmelzung 
dar aus den prächtigen, sich gegenseitig steigernden 
Solopartien der älteren und aus der reicheren Orchester- 
begleitung der jüngeren Fassung. Mag dies eine 
grosse Freiheit sein, der Herausgeber sämtlicher 
Werke Händeis durfte sich nach den beigebrachten 
Belegen aus der Konzertpraxis Händeis allerdings am 
ehesten eine Esther- „ Harmonie" für den heutigen Kon- 
zertgebrauch gestatten. 

Nebenbei bemerkt, existiert von Händel sogar 
ein Rezitativ samt Arie für Esther oder Mordechai 
(S. 67) der zweiten Bearbeitung; in einem andern 
der weniger bekannten Oratorien, in „Deborah", ist 
die ganze Rolle des Sisera doppelt gesetzt 19 ), nämlich 
für Alt und für Tenor. Gemäss der verschiedenen 
Stimmfärbung ist dann auch z. B. die Arie: „Tief 
vor mir zum Staub gebeugt" völlig verschieden 
figuriert. Die Tonart wenigstens bleibt aber dies- 
mal dieselbe , (H. W. XXIX S. 108 ff. vgl. auch 
S..114 ff). Wie sehr das Facsimile des allbeliebten 
„Messias" das Spiegelbild einer grossartigen Gelegen- 
heitskomposition für uns bietet, soll nun auch noch 
näher dargetan werden. Wir finden eine zweite Version 
der Bassarie: „Doch wer wird ertragen den Tag seiner 
Ankunft" für Contr'Alto und ihr entspricht genau 
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eine dritte, nur mit der ändernden Notiz, dass sie jetzt 
für Sopran bestimmt und infolgedessen eine Quarte 
höher, nach G-Moll zu transponieren sei. Die erste 
Fassung (Facs. S. 26 ff. = Partitur S. 24 ff.: A) ver- 
zichtet noch auf den zweimaligen Wechsel von Larg- 
hetto und Prestissimo, die Teile der zweiten resp. 
dritten (Facs. S. 263 ff. = Part. S. 28 ff.: B) sind 
jeder für sich genommen zwar etwas kürzer, aber 
im Prestissimo tritt nun als neues Element von unge- 
heurer Wirkung, das Tremolo der Streicher ein, wie 
es, begreiflicherweise, Chrysander wieder vorgezogen 
hat 20 ). 

Ein Zeichen der Schaffensfreudigkeit erblicken 
wir ferner in einer zweiten Konzeption des evange- 
lischen Verses: „Und siehe! der Engel des Herrn 
trat zu ihnen (Facs. S. 73, 74 = Part. S. 80, 81 : B). 
Sie steht im Autographen unmittelbar hinter der 
ersten, nur getrennt durch den Nachtrag des zweiten 
Teiles der Pifa (Pastoralsinfonie) 21 ) und ist sogar von 
Händel für dieselbe Solistin geschrieben worden. 
Sehr charakteristische Unterscheidungsmerkmale heben 
sie tatsächlich über die bekannte Fassung hinaus. 
Während in dieser durch die Form des Recitativo 
accompagnato das Heranschweben des himmlischen 
Boten geschildert wird, ist dort bei einfacher Bass- 
begleitung (ohne Violinen und Violen) der Gehalt 
der Erzählung in ihren Hauptaccenten durch die 
Singstimme nachdrücklich hervorgehoben. „Und sie 
erschracken sehr" wird öfters wiederholt und bildet 
sogar nach der zweimaligen grossen Koloratur über 
dem Wort: „Herrlichkeit (des Herrn)" den Abschluss 
des Rezitativs. Mag der lange Tongang etwas alter- 
tümlich anmuten, der Kontrast der menschlichen 
Niedrigkeit gegenüber göttlicher Hoheit ist prächtig 
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veranschaulicht und das Rezitativ hätte vollauf ver- 
dient, in den Klavierauszug mit aufgenommen zu 
werden. So heisst es darin: 
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Schon aus den mitgeteilten Bruchstücken erhellt, 
dass Chrysander mit Recht dieses Sätzchen als „Arioso" 
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in dem von ihm neu übersetzten Textbuch neben dem 
fast stets vorgetragenen Rezitativ auch zu Ehren ge- 
zogen hat. 

Auf einem der letzten Blätter des autographen 
Facsimile entdecken wir ferner als Tenorarioso 
(Andante larghetto), allerdings nur mit bezifferter 
Begleitung der Bassi, eine Komposition des Textes: 
„Ihr Schall gehet aus", in F-Dur (Facs. S. 321 = Part. 
S. 212). Unmittelbar darauf folgt die bekanntere 
Version in Gestalt eines grossen Chores, in Es-Dur 
(Facs. S. 322 — 325 = Part. S. 206 ff.). Nur das An- 
fangsmotiv des Sologesangs hat bei letzterem poly- 
phone Verwertung gefunden. Im übrigen ist er 
eine völlige Neuschöpfung und wurde, wie Seiffert 
im Vorwort der Partitur sich ausdrückt, die „ offen- 
bar für die Aufführungen hauptsächlich adoptierte 
Version". Denn die ursprüngliche Fassung zeigt den 
genannten Text in engster Verbindung mit der be- 
rühmten Arie: „Wie lieblich ist der Boten Schritt u , 
nämlich als Mittelteil derselben (Facs. S. 175, 176 
= Part. S. 203). 

Nach allem darf gesagt werden: Händeis Art 
zeigt einem aufmerksamen Beobachter heutzutage 
auf Schritt und Tritt sorglose Genialität, die sich, 
unbeschadet ihrer urwüchsigen Kraft, den Verhält- 
nissen anzupassen wusste. Wenn aber nun Chry- 
sander zweckentsprechend in seinen Aufführungs- 
partituren verfährt, so wäre es jedenfalls angesichts 
dieser Tatsachen unbillig, ihm einfach Willkür vor- 
zuwerfen. 

Auch im Hinblick darauf, dass ja dem hervor- 
ragenden Händelforscher offenkundig daran gelegen 
war, auf weniger oft, oder sogar selten gehörte 
Händeische Vokalwerke ebenfalls die Freunde älterer 
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Musik aufmerksam zu machen. In den von Chry- 
sander neu redigierten Textbüchern sind stets die 
nötigen Winke im Vorwort für den in der umfang- 
reichen Literatur weniger Bewanderten gegeben. 



3. Entlehnungen Händeis in seinen Oratorien. 

Trotzdem wäre es geradezu ein Irrglauben, an- 
zunehmen, Händeis thematische Erfindung sei aus- 
schliesslich stets durch den gerade vorliegenden 
Oratorientext bedingt gewesen. Hiegegen sprechen 
zunächst deutlich die Supplemente, die Chrysander 
als Quellen zu Händeis Werken veröffentlichte. Einige 
Beispiele mögen dies veranschaulichen. 22 ) 

In der Serenata von Alessandro Stradella, welche 
vorliegt in Nr. 3 der Supplemente. Leipzig 1888, 
finden wir auf S. 33 eine Komposition für das Streich- 
orchester, d. h. für das Concerto und Concertino. Sie 
beginnt folgendermassen : 



crocchio 



2 do 
crocchio 



*' T'T T etc. 



TT T 

Ld I 



i^i^ji 



Hausier 



Ld T 



etc. 



Händel fügt einfach vor das rhythmisch prägnante 
Motiv in der zweiten Gruppe (2 do crocchio) ein 
wuchtiges Viertel und die Antwort im Concertino 
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übergibt er als mächtigen Widerhall drei Posaunen : 
beim Chor „Der Herr gab das Wort" 23 ). Die Weiter- 
führung, in Takt 2 der Serenata, benutzt der Kom- 
ponist zum Chortext. „Und es kam der Fliegen Ge- 
wühl* ; nur das Motiv H. ist dabei gelockert worden 



J 



zu : 4 4 

And ihere 
Und es 

So verdankt einer der gewaltigen Chöre in 
„Israel" etwas von seiner scharf umrissenen Zeichnung 
der Empfänglichkeit des deutschen Künstlers für rein 
italienische Klangfreude. Aber noch mehr. Einer 
in trotzigem Ton gehaltenen Bassarie von Stradella: 
„Seguir non voglio piu y no, no, no, no, no, no u 
(S. 50) 24 ) geht in starkem Kontrast eine Sopranarie 
der Liebenden vorauf, in welcher sich ruhiges Ver- 
trauen ausspricht (S. 43) : 



Ana allegra. 
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Diesmal nimmt Händel das idyllische Thema 
nicht nur als solches in Anspruch für den Chor 
„Doch mit dem Volk Israel zog er dahin gleichwie 
ein Hirt", sondern gelangt bei der Grundtonart 
G-Dur auf ganz ungezwungene Weise dazu, sogar 
mit derselben Tonart C-Dur, wie die italienische 
Arie, den Chorsopran einsetzen zu lassen. Stradella, 
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beiläufig bemerkt, verarbeitet in einem instrumentalen 
Vor- und Nachspiel dasselbe Thema, aber ohne den 
Schlusston hier lang auszudehnen. Wie fein hat Händel 
denselben zur Schilderung des langgestreckten Herden- 
zuges zu verwerten gewusst. 

Ein Duett von Sopran und Bass auf S. 34 der 
Serenata bezeichnet Chrysander als Quelle zu dem 
durchgeführten Motiv 
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Er - greift die Angst 

in dem Chor: j,Das hören die Völker und sind er- 
staunt". Auch wir sind erstaunt zu hören, zu welch 
schauerlich plastischer Tonmalerei ein gewiss harm- 
los gedachter Wechselgesang der Anstoss geworden 
ist. Händel hat eben andere Visionen gehabt, als 
diejenigen, welche die Ueberschrift des Duetts wach- 
rufen soll : Sapre la finestra e compare la Dama. 
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Sehr wichtig ist sodann ein anderes Supplement, 
das Magnificat von Erba: in Nr. 1 der Supplemente. 
Ein Bassduett darin (S. 14 ff.) mit den Worten „Fecit 
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magna qui potens est et sanctum nomen ejus" bildet 
die deutliche Vorstufe zu dem stolzen Bassduett in 
„Israel": „Der Herr ist der starke Held*, speziell zu 
dessen Passus „Herr ist sein Nam" u. s. w. (H. W. 
Bd. XVI S. 157, 158; Klavierauszug S. 94,95). Auch 
die Begleitinstrumente, zwei Oboen, hat Händel un- 
bedenklich übernommen. In der Notierungsart nun, 
um dies nicht zu vergessen, zeigt er sich überdies 
als Fortschrittsmann. Erba schreibt noch (S. 15, 16): 

Oboen. 



^mmtm^mmmmM 



Izz^zzitzJ^srzJzf^f etc. = 



Händel dagegen zeichnet bei offenbar ungefähr 

demselben Tempo vor: 3 /* und dazu: Andante allegro 

Andante allegro. 




Was Leichtentritt bei einem entsprechenden Fall 
bemerkt hat 25 ), findet also keine Bestätigung. Seine 
Vermutung besticht zwar im ersten Augenblick, dass 
nämlich bei dem Chor: Der „Herr gab das Wort" 
die Tempovorschrift „Andante" sich einfach auf diese 
Tonphrase beziehe, dagegen die dazugesetzte „Allegro*, 
auf das Hauptthema des Chores: „Gross war die 
Menge der Boten Gottes". Allein, wie würde ersieh 
mit dem eben erwähnten Duett aus „Israel" abfinden? 
Die richtige Interpretation der alten Tempo Vorschrif- 
ten ist nicht gar so einfach, wie sie vielleicht aus- 
sieht, und von Missverständnissen Anderer darf nur 
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Derjenige reden, welcher eine Reihe analoger Beispiele 
berücksichtigt. 

Für die wörtliche Uebernahme von grossen 
Koloraturen spricht ebenfalls Erba's Magnificat. Man 
vergleiche S. 3 desselben mit dem auch im „ Israel a 
beinahe fremdartigen Melisma über dem, wie das 
Magnificat anima mea Dominum^ nur kurzen acht- 
stimmigen Chor: 




a - ni- ma me - a Do 

{Händel) / will pre-pare him an ha - - 



^N=- 



nutn 

ia - tion 



Im ersten Tenor zerlegt Händel gewissenhaft die 
4 Sechszehntel über „mea" in je 2 über „him an* 



Tenor 1. 



dül 



$$=& 



. . him an 



Weitere Belege beizubringen für die Tatsache, 
die seit Chrysanders Quellenausgaben und überhaupt 
Forschungen zu Händeis Werken bekannt ist 26 ), dass 
nämlich Händel oft Anderer Eigentum als Erbe an- 
trat — und vergrösserte, also dessen Wert zu steigern 
wusste, wäre zwar kaum mehr nötig. 

Von den nicht weniger als 9 Nummern aus 

3 
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Erba's Komposition, deren musikalisch-thematischer 
Stoff gleich Modellteilen in Händeis „Israel" ein. 
Leben nach dem Tode weiterführt 27 ), seien aber doch 
noch erwähnt: 

1. Erbas kurzatmiger Doppelchor: Ecce enim ex 
hoc beatam (S. 1 1 — 1 3). Die 7 Takte feiern eine ver- 
klärte Auferstehung in dem mehr als 30 Takte langen 
Satz: „O Herr, deine Hand tut grosse herrliche Wun- 
der**. Gleich zu Anfang bringt Händel in Chor II ein 
grossartig wirkendes Echo in allen Stimmen an, z. B. 



in Sopran II : 



in 



*? 



Erba denkt nicht daran, auf „beatatn* Ent- 
sprechendes zu versuchen. 

Ferner reckt sich der Rhythmus bei Händel in 
den beiden vereinten Chören urkräftig (Takt 4) über 



den Worten 



^ 



wo- 



Herr - li - che Wun - der 



bei der C-Dur-Accord zudem von Posaunen unter- 
stützt wird. 

2. Der Schlusschor Erba's: Sicut erat in prin- 
cipio (S. 58 ff.). Dieser nun ist eigentlich, abgesehen 
von der schlichteren Instrumentation Erba's, einfach 
umgetauft in: „Da verschlang sie das Grab*. 

Die Zerlegung oder Zusammenziehung von Noten 
meist gleicher Tonhöhe über dem auch rhythmisch 
ungleichen Text, das gelegentliche Weglassen durch- 
gehender Noten, die Verstärkung von Bass I durch 
Bass II beim Eintritt dieser Stimmen, die notwendig 
gewordene Ergänzung des Tones A (über dem Wort 
„Grab"), welcher bei Erba nur instrumentaler Bass- 
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ton ist (vgl. Bass II, Takt 21), alle diese Kleinigkeiten 
wird sicherlich Niemand im Ernst als Originalkom- 
position Hand eis anzusprechen wagen. Selbst die 
Tonart ^4-Moll ist hier dieselbe geblieben. Für die 
Grave-Einleitung ; „Wer ist Dir gleich, Herr!* lässt 
sich allerdings kein Vorbild nachweisen ; aber Chry- 
sander will in diesem Fall die zusammenhängenden 
beiden Stücke aus triftigsten Gründen in der Auf- 
führung von Händeis Oratorium gestrichen wissen. 

Erba's Namen hatte das Meeresgrab der Ver- 
gessenheit verschlungen. Jetzt klingen daraus wieder 
gedämpfte Töne hervor und Händel selbst hat zuerst 
dafür in seiner Weise Sorge getragen, dass sie nicht 
mehr völlig verstummen. 

Kretzschmar 28 ) und Volbach 29 ) nennen übrigens nur 
Erba's Magnificat als fremde Komposition, aus welcher 
Händel eine Fülle von Material in sein Werk her- 
übergenommen habe. Volbach verweist seinerseits 
dabei auf einen eigenen Aufsatz in der Allgemeinen 
Musikzeitung, betitelt „Händel als Plagiator \ Er wird 
zweifellos in apologetischem Sinne verfasst sein 80 ), wie 
ja auch derselbe Autor im Schlusswort seiner Disser- 
tation („Die Praxis der Händel- Aufführung") bemerkt, 
es sei ein typisch Händelscher Zug, dass unter seiner 
Hand die landläufigen Formen . . . ganz ungeahnte 
Dimensionen annehmen. Dabei bezieht er sich eben 
auf die 1888 und 1892 von Chrysander veröffent- 
lichten Supplemente. 

Unsrerseits gelangen wir also vorläufig zu dem 
Schluss : selbst plastische Themen sind durchaus nicht 
stets von Händel frei zu einem ganz bestimmten Text 
erfunden worden. Vielmehr haben nicht selten rein 
musikalische Gedanken eine irgendwie der psycholo- 
gischen Grundstimmung des Textes verwandte und 
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dann gewissermassen potenzierte Stimmung bei Hän- 
del hervorgerufen. Andererseits hat ihn die Freude 
am kontrapunktischen Spiel der Töne und sein sicher 
phänomenales Gedächtnis früher Gehörtes wieder 
aufgreifen lassen, und schliesslich hat er nach der 
Gepflogenheit seiner Zeit ältere Partituren einfach be- 
nützt. Das Alles darf ihm die historische Gerechtig- 
keit nicht zu schlimm anrechnen. Denn das 17. und 
18. Jahrhundert zeigten sich in Bezug auf das Urheber- 
recht jedenfalls nicht so empfindlich, wie unsere 
Gegenwart. Und der Gedankenarmut wird man einen 
Händel trotz seines Verfahrens auch nicht verdäch- 
tigen wollen. Halten wir uns ruhig an Chrysanders 
Werturteil, sogar wenn er, I 180, sagt: . . . „Zu 
Händeis Zeiten herrschten darüber (über Entlehnungen) 
eben keine sehr hohe, aber auch keine verkehrte 
Ansichten. Der Satz war da- und dorther, sagt Haw- 
kins einmal, aber die Kenner merkten es nicht und 
nahmen ihn für eine Originalkomposition*. — .Nicht 
blinde Voreingenommenheit ist es, sondern eine Selb- 
ständigkeit, wie sie nur dem gründlichen Kenner ber 
schert werden konnte, welche weiterhin aus Chrysanders 
Worten spricht, I 350: „Ich gestehe gern, dass mir 
diese seine Entlehnungen, die gewissen Leuten Angst 
einflössen, eine Quelle der Belehrung und der Freude 
sind, die ich um keinen Preis missen möchte." 

Indessen, Händel hat ja nicht nur bei andern 
Komponisten entlehnt, sondern mehr als nur einmal — 
bei sich selbst. Sollte das nicht ebenfalls zum Beweis 
dafür angeführt werden dürfen, dass von Plagiat im 
landläufigen Sinne des Wortes nicht die Rede sein 
kann? Gerade das beliebteste Oratorium Händeis, der 
„Messias", zeigt uns in überraschender Weise, was 
für Studien und Skizzen, um den Vergleich von der 
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künstlerischen Tätigkeit des Malers herzunehmen, hin 
und wieder den Komponisten bei seinen köstlichsten 
Tongebilden inspiriert haben. 

Chrysander schreibt z. B.: „Die Hauptgedanken 
der Arie des Rinaldo 31 ) am Ende des ersten Aktes 
sind der Keim -zu dem Kammerduett No di voi und 
enthalten demnach das Motiv zu einem der schönsten 
Chöre des „Messias". 32 ) Schlagen wir nun die Partitur 
auf, so linden wir (H. W. LVIII S. 48) : 
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und dieses Thema ist von Händel später weiter aus- 
gesponnen worden, zunächst in einem Zwiegesang 
(vgl. H. W. XXXII, S. 122, 2. vervollständigte Aus- 
gabe' 18 80): 

Due'tto XVI. 
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(S. 123): 
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Unter diesem italienischen Kammerduett notierte 
Händel genau die Zeit seiner Komposition, den 3. Juli 
1741 88 ). Jedermann wird sofort an den Chor „Denn 
es ist uns ein Kind geboren* sich erinnern, der 
weniger als zwei Monate später (der erste Teil des 
Messias entstand im Lauf des Monats August 1741) 
in der heute allbekannten Gestalt fertig vorlag. 

Nur die rhythmisch und melodisch so überaus 
prägnante Phrase zu den Worten: „Und sein Name 
soll heissen: Wunderbar*! u. s. w. hat keinerlei Vor- 
bild im Duett. Trotzdem fügt sie sich als eine ganz 
selbstverständliche musikalische Folgerung dem Gan- 
zen ein, welches wie eine völlige Neuschöpfung wirkt 

Im Duett sowohl, als auch im Chor herrscht 
eine keck zuversichtliche, ja siegesfrohe Stimmung, 
weil die Herrschaft feindlicher Mächte ihr Ende er- 
reicht hat. 34 ) 

Nicht ebenso sicher lässt sich mit ein paar 
Worten der psychologische Grund angeben, welcher 
Händel bewogen haben mag, auch zu dem Schluss- 
chor des ersten Teiles: „Sein Joch ist sanft* als Vor- 
bild eines seiner italienischen Duette zu wählen, 
besonders da dessen Mittelsatz eine noch leidenschaft- 
lichere Färbung hat und einerseits den thematischen 
Kern zu dem Chor: „Er wird sie reinigen die Söhne 
Levi* in sich trägt. Das am 1. Juli 1741 komponierte 
Duett 35 ) beginnt: 

(S. 116): Duetto XV. 

Andante larghetto. 
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Die beiden Stimmen sind streng imitierend durch- 
geführt und auch die weichen Modulationen in die 
verwandten Molltonarten, die wir im Chor des 
„ Messias" bewundern, erklingen bereits hier. Tat- 
sächlich sind schon im Duett freundliche und elegische 
Züge wundersam verwoben. Wagen wir also einen 
Vergleich. Das Los der zarten Blume, die Freude zu 
spenden blüht, ist ein trauriges, weil die sengenden 
Strahlen der Sonne sie gar bald erbarmungslos ver- 
nichten. — Der Erlöser, dessen Gegenwart auf Erden 
den Gläubigen Trost brachte, musste trotz seiner 
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Menschenliebe nach kurzer Zeit unter grausamsten 
Qualen sterben. — Gewiss ist es bedeutsam, dass 
Händel den Chor: „Sein Joch ist sanft" eben an den 
Schluss des ersten Teiles gestellt hat und unmittelbar 
darauf die grossartigen Schilderungen der Passion 
folgen lässt. Wir möchten daher sagen, der Chor 
leitet seinem Stimmungsgehalt nach sachte hinüber 
zu den tragisch pathetischen Teilen des „Messias*. 
Doch genug hievon. 

Eines jedenfalls ist hoffentlich klar geworden, 
dass durch das blosse Aufstöbern von musikalischen 
Reminiszenzen die wahre Kunst Händeis nicht herab- 
zuwürdigen ist. 



4. Die deutsche Uebersetzung aus dem englischen 
Grundtext. 

Selbst das durch Händel und später durch Mozart 
berühmt gewordene Fugenthema 
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ist ja zunächst als ein von Pachelbel ausgegangenes 
Wanderthema, in der Neuauflage von Weitzmann's 
Geschichte der Klaviermusik (S. 206, 207) durch 
Seiffert-Fleischer nachgewiesen worden. 
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Wie ein Marmorblock, jenachdem er von 
Künstlerhand behauen wird, verschiedene Gestalten 
verkörpert, aber schon durch seine reine Materie 
wohltuend auf das Auge des Beschauers wirkt, so 
dieser monumentale Chor auf das Ohr des Hörers. 
Und uns ist, als ob gar kein anderes Thema zu dem 
allbekannten Text aus dem „ Messias* sich so gut 
geeignet hätte, als ob Händel selbstverständlich 
auf dieses eine hätte verfallen müssen. Und umso 
sicherer, je besser die Uebersetzung des englischen 
Textes ins Deutsche sich den Melodielinien anpasst. 
Chrysander hat den Sinn des jesaianischen Spruches, 
indem er sich an die uns geläufige lutherische Ueber- 
setzung anlehnte, beizubehalten und doch die un- 
richtige Betonung zu vermeiden gesucht 
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Facs. d. Autogr. : And with his stripes are we hea - led 

Partitur : Und sei - ne Wunden un - sre Hei - lung 

Rob. Franz : Durch sei - ne Wun - den sind wir ge - heilt 

Bezeichnend, dass nur diese Uebersetzungsstelle von 
Leichtentritt hervorgehoben und dann sofort von dem 
Gegner Chrysander'scher Reformen bemängelt wurde. 
Bezeichnend auch, dass in Seiffert-Fleischers vorhin 
zitierter Geschichte der Klaviermusik die Wortsilben 
der Chrysander'schen Uebersetzung noch anders unter- 
gelegt sind (s. o.). Sehr oft ist nämlich naturgemäss eine 
völlige Uebereinstimmung mit dem englischen Urtext, 
zumal bei der Forderung, auch dieselbe Wortstellung 
beizubehalten, unmöglich und dies wird dann um 
so eher auf- und angegriffen. Aber fassen wir vor- 
erst noch das erwähnte Beispiel aus dem Messias 
etwas genauer ins Auge. Die falsche Hervorhebung 
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der leichten Silbe von „Wunden* wäre diesmal kein 
allzu schwerer Fehler, wenn er nur der einzige bliebe. 
Er zieht aber sofort den weiteren nach sich, dass der 
ganze Text unter unrichtige Noten zu stehen kommt, 
und dass die weichen Tonbindungen über dem Wort 
„geheilet 44 („Heilung 4 *) sei es ganz zerrissen, sei es 
verkürzt werden. Wer aufmerksam auch nur die 
Tenor- und Bassstimme bei ihrem ersten Eintritt ver- 
folgt, der wird die Unterschiede bald herausfühlen: 
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Rob. Franz: Durch sei - ne 
Und sei - ne 
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And wiih his stripes are we 
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Die Hauptsache ist durch die verbesserte Ueber- 
setzung Chrysanders sozusagen originalgetreu über- 
mittelt: die gefühls warme, in der Händeischen Aus- 
deutung des Fugenthemas wunderbar ergreifende 
Schilderung des stechenden, quälenden und dennoch 
wieder durch Trost gemilderten Seelenschmerzes (auf 
das Septimenintervall folgt weiche Chromat ik). Wir kön- 
nen an der Zerlegung der ersten Ganznote also keinen 
Anstoss nehmen, wenn sie wirklich nötig, ist, umso- 
weniger, als sie auch in dem Wanderthema gar nicht 
stets mit dem hier angenommenen Werte steht, über- 
dies Händel und Mozart den Zäsureinschnitt des 
Themas nicht gleichmässig aufgefasst haben: And 
with his stripes. dre we healed — Kyrie eleison. 

Im allgemeinen darf, abgesehen von anderen ge- 
schichtlich begründeten Neuerungen der Chrysander- 
schen Bearbeitungen, ruhig behauptet werden: bei- 
nahe durchgängig ist gerade die Uebersetzung des 
englischen Urtextes so auffallend berichtigt, dass wie 
mit einem Zauberschlag die Kunst Händeis hell aus 
dem Staub der Vergangenheit hervorblinkt, 36 ) Gleich 
die erste Arie des „ Messias ": „Alle Tale macht hoch 
erhaben» (Ev'ry Valley shall be exalted) fährt in der 
bisher gebräuchlichen Uebersetzung fort: „Und senkt 
die Berge und Hügel vor ihm. Macht ebne Bahn, 
und das Rauhe macht gleich". Chrysander setzt da- 
für: „und alle Berge und Hügel [seil, macht] tief" 
= and ev'ry Mountain and hill made low; „das 
Krumme grad und die rauhen Pfade gleich" = the 
crooked straight^ and the rough places piain. 

Es fällt bei der neuen Uebersetzung sofort auf, 
wie anschaulich die Figuration, aus wenigen oder 
aus zahlreichen Noten bestehend, den Sinn des Textes 
schildert; man sehe z. B. 
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R. Franz : macht eb 



- ked straight 
- me grad 

- ne Bahn 



straight and the 
grad und die 
Bahn und was 




rough pla - ces piain .... 
rau - hen Pfa - de gleich 
rauh ist, macht gleich 

Auch die Arie samt dem anschliessenden Chor: 
„O du, die Wonne verkündet in Zion* strahlt in 
erneuertem Gewand noch herrlicher, als zuvor. Bei 
der grossen Steigerung des Sologesangs nach dem~c 
(auf dem Wort „Herrn") heisst zwar der Text nicht 
pedantisch: „ist über dir erschienen" (-== is risen 
upon thee)) sondern: „geht auf über dir a ; aber zwei 
wichtige Vorteile bietet er dennoch in dieser Ge- 
stalt. 1. Er zeichnet in den schönen Melismen das 
allmähliche Aufgehen des Himmelslichtes viel klarer, 
als es bei der gepferchten sogenannten Uebersetzung 
möglich war: 
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R. Franz: die Herr - lieh - keit des Herrn geht auf, die 
geht auf — — , geht auf — — , geht 
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Herr-lich-keit des Herrn geht auf ü - ber dir 
auf — - — ,. geht auf — — ü - - ber dir 
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2. Er überlässt es dem Chor, die Erlösungstat- 
sache jubelnd zu bestätigen ! Jetzt, grammatikalisch 
trocken analysiert, einfach, indem der Accent (vgl. 
Partitur: S. 54 und 57, 58) der englischen Worte 
genau berücksichtigt wird (upön thee: erschienen). 
Uebrigens hat der Klavierauszug von Rob. Franz 
wenigstens in kleinen Nötchen diese Feinheit der 
Originalpartitur bewahrt, dafür hat seine Bearbeitung 
freilich umso mehr in der Begleitung den ursprüng- 
lichen Charakter verwischt. Nicht nur geht der Ein- 
druck verloren, den die abwechselnd bald in hoher, 
bald in tiefer Lage sich bewegenden Violinfiguren 
erwecken, als ob aus den zerrissenen Wolken Licht- 
strahlen hervorblitzten; nein, entgegen allen Doku- 
menten, hauptsächlich dem Facsimile, welche für die 
sämtlichen Begleitinstrumente feierlich gehaltene 
Accorde vorschreiben zu den Worten: „Er kommt, 
dein Gott!" tänzelt R. Franz motivisch weiter. Eine 
schlecht angebrachte Coquetterie und den erhabenen 
Augenblick verunstaltende Interpretation des prophe- 
tischen Textes. Vgl. Facs. S. 42 = Part. S. 53 mit 
Rob. Franz : S. 46. 

In der folgenden Bassarie: „Das Volk, das da 
wandelt* versinnlichen die langen Tongänge das un- 
sichere, gespenstisch unheimliche Wesen der Nacht 
selbst — besonders bei den Worten: darkness y 
shadow. Also ist es wieder völlig unberechtigt, der 
betreffenden Figuration unterzulegen: „wandelt". Z.B. 
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the peop-le that wal-ked in 
R.Franz: das Volk, das im Dun - kein 
Chr. : das Volk, das da wan- delt im 
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Immerhin müssen wir hier zugestehen, dass nach 
der alten Uebersetzung die Version: „im Schatten 
des Tods" (= in the land of the shadow of death) 
besser entspricht als: „im Lande der Finsternis", 
wie die Chrysand ersehe Uebertragung lautet. Warum 
nicht einfach etwa: „Im Lande des Schatten- 
reichs"? 

Wie Händel in grossartiger Weise das ängst- 
liche Tasten der Menschen in der Finsternis geschil- 
dert hat, dafür diene andrerseits „Israel* als Beleg. 
„Er sandte dicke Finsternis" u. s\ w., singt der Chor; 
aber bald löst sich das Ganze in abgerissene Rufe 
einzelner Chorstimmen auf, sie haben sich gleichsam 
bei der grauenhaften schwarzen Nacht verloren. Die 
feste Form ist zum Rezitativ gelockert und — die 
Schrecken der Nacht selbst werden durch das be- 
gleitende Orchester, teils mit symbolisierenden trüben 
Accorden, teils mit gedeckt klingenden Instrumenten, 
wie Orgelbass und Fagotte, dargestellt. 

Abnorme Intervalle finden wir aber nicht nur 
in den Accorden der eben skizzierten grossen Szene, 
sondern auch mit Vorliebe überhaupt da verwendet 
wo Händel das Schreck- und Ekelhafte schildern will. 
So zeigt sich ein viel stärkerer Realismus, als man 
gewöhnlich annimmt, z. B. in dem Chor aus „Israel" 
(H. W. Band 16, S. 17): 
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Edition Peters: Sie konn-ten nicht trin - ken das Was - ser 

Mit E - kel er - füll - te der Trank nun 

(Vgl. das Thema von: „Und seine Wunden* etc. und 
Seiffert-Fleischer: Gesch. der Klaviermusik S. 208). 

Eben der Widerwille ist der Grund des nicht 
Könnens, und er drückt sich sehr drastisch in dem 
Intervall der grossen Septime aus. Es hat eine aus- 
gesprochen tonsymbolische Bedeutung. 

Aehnlich lautet es in der Arie der Dejanira 
(„Herakles* Akt 1; H. W. Band 2, S. 16, 17): 




The world, when days ca - reer is 

Die Welt, wenn sich ge - senkt de* 
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run in darkness, in darkness mourns the ab - seni sun 
Tag im Dun- kel , im Dun- kel klagt der Son - ne nach 

. Die Uebersetzung: „Blickt trauernd stumm der 
Sonne nach* (Gervinus) ist also neuerdings durch 
Chrysander verbessert. 

Nachdem wir schon für einen einzigen stilistischen 
Zug in der Melodiebildung Händeis Belege aus ver- 
schiedenen Werken haben beibringen können, wird 
es hoffentlich glaubhaft erscheinen, dass auch bei dem 
bekanntesten Oratorium, dem „Messias*, die Ueber- 
setzung keineswegs von bloss nebensächlicher Bedeu- 
tung ist. 
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Beim Schlusschor des ersten Teils: „Sein Joch 
ist sanft, seine Last ist leicht" (statt: „und leicht 
ist seine Last") gewinnt man nun sofort durch die 
gute Textunterlage den lebhaften Eindruck, es deute 
die Figuration auf ein spielendes Ueberwinden des 
Schweren. Auf dem Pronomen „ seine * dagegen tönt 



z. B. 




recht schablonenmässig. 



(bur-then is) 



Der grossartige Eröffnungschor des zweiten Teils 
kommt in der landläufigen „Uebersetzung" durchaus 
nicht zu seinem Recht. Die englische ist nun ein- 
mal nicht identisch mit der beinahe kanonisches 
Ansehen beanspruchenden lutherischen Uebersetzung 
und heisst: „ Behold the lamb of God, that taketh 
away the sin of the world" = (Chr.) „O seht das 
Gotteslamm, es trägt in Geduld die Sünde der Welt". 

Wer einmal mit offenen Ohren den Chor so hat 
singen hören, oder gar selbst mitgesungen hat, der 
kann sich unmöglich mehr an die barbarische Diktion : 
„Sieh, das ist Gottes Lamm* etc. gewöhnen, zumal 
durch die prosodisch weit schönere Fassung Chry- 
sanders auch die gesamte Melodieführung bei weitem 
verständlicher wird. Man denke nur, was Händel 
in gewaltigster Tonsprache hat ausdrücken wollen 
etwa in Takt 7 ff. : 
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that ta - keih, that ta - keth a - way the 

F. Franz : der Welt Sün - de trägt, das der Welt, der 

Chrys. : es trägt, es trägt in Ge - duld die 
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j/» of the world 
Welt Sun - de trägt 
Sun - de der Welt 

Vgl. auch die langezogenen Soprantöne 13 und 8 
Takte vor dem Schluss u. s. f. Zudem verschwindet die 
monotone Wiederholung der Worte : „der Welt Sünde 
trägt*. Andersartige Stimmungen werden durch die 
sorgfältigere Uebersetzung verstärkt in Chören, wie: 
„Auf, zerreisset ihre Bande* ; wenn das „ frönt us* 
am Schluss, gemäss dem Autographen (s. das Facs. 
S. 190) dreimal auf den schweren Taktteil zu stehen 
kommt, so dient es nun auch im Deutschen zum 
Ausdruck unerhörtesten Trotzes 

Wir wer-fen ab dies Joch von uns 
(vgl. Part. S. 243—245). 

Arg verstümmelt ist in der uns geläufigen Ueber- 
lieferung die von echt Händelschem Geist erfüllte 
Arie im 3. Teil des „Messias" : „Die Tromba er- 
schallt". Belehrt uns das Facsimile schon über den 
unmittelbar vorhergehenden Chor („Wie durch Einen 
der Tod" — „Und wie durch Adam Alles stirbt") 
eines Bessern, nämlich, dass er in seinen „Grave" 
überschriebenen Teilen (vgl. Facs. S. 213, 215 = Part. 
S. 268, 270) ohne jegliche Instrumentalbegleitung ge- 
sungen werden muss — für die „tutti Bassi" stehen 
in den betreffenden Takten lauter Pausenzeichen — 
so spielt auch hier die Instrumentation eine wichtige 
Rolle. Aber nicht nur im Orchester, sondern eben 
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auch im Gesang selbst „ The trutnpet shall sound* 
(Facs. S. 219) zu übersetzen: „Sie schallt, die Posaun'*, 
ist umso falscher, als zum Ueberfluss bereits in Hän- 
deis Originalmanuskript ausdrücklich beim Violinpart 
bemerkt ist: n unis. colla Tromba* (Facs. S. 218). 
Wenn man bedenkt, wie Händel verhältnismässig 
oft — und das gerade auch im „Messias" — gar 
keine Instrumente genannt hat, wie es also in solchem 
Fall stets dem Kenner und Herausgeber seiner Werke 
überlassen bleibt, die richtigen Ergänzungen anzu- 
bringen, dann wird man Chrysander wiederum bei- 
stimmen, dass er mit entsprechender Betonung über- 
setzt hat: „Die Tromba erschallt". Ausserdem setzen 
gewiss alle Tongänge- des ausmalenden Blasinstru- 
mentes hier die gewandte Technik der beweglicheren 
Trompete, und nicht diejenige der majestätischen, 
aber auch schwerfälligeren Posaune voraus. 



5. Die frei improvisatorischen Zutaten im 
Gesangsvortrag als stilgemässe Ergänzung. 

Soviel wird also nun wohl Jedermann gelten 
lassen: die Tonschritte, die Rhythmik in der Melodie- 
führung, nicht weniger aber die ganze Figuration 
und die vielgeschmähten Koloraturen haben nach 
Händeis wahrer Absicht und Ausführung denn* doch 
mehr als bloss die Bedeutung eines der steifen 
Heiligengruppe angehängten glänzenden Flitterstaates. 
Alle diese Mittel der italienischen Gesangskunst sind 
mit genialer Sicherheit zur Darstellung scharfauf- 
gefasster Situationen und Charaktere von Händel 
verwertet. 

Allerdings wollte er ferner auch besonders die 
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Solisten, keineswegs auf die öffentlichen Beweise 
ihres rein technischen Könnens verzichten lassen; 
allein, da es sich eben durchaus nicht nur um floskel- 
hafte Verzierungen handelt, sollten gute Sänger und 
Sängerinnen die Ornamente, wo sie solche unge- 
zwungen anbringen konnten, nicht als zufällige, nicht 
nur als äusserlich dekorative, sondern als orga- 
nische dem Ganzen einfügen, und zwar frei improvi- 
sierend. Diese Gesangspraxis, in der Gegenwart 
völlig vergessen und verlernt, wollte Chrysander be- 
kanntlich gleichfalls wieder zu neuem Leben er- 
wecken. 

Schon seine Abhandlung in der Vierteljahrs- 
schrift für Musikwissenschaft, Bd. VII, IX und X über: 
„Ludovico Zacconi als Lehrer des Kunstgesanges" 
setzt ihn theoretisch und geschichtlich ins Recht. 
Abgesehen hievon ist etwas später durch den Pariser 
Musikschriftsteller Weckerlin (in „Dernier Musiciana* 
S. 272, 273) ein französischer Gesangstheoretiker des 
17. Jahrhunderts, Bacilly, ans Licht gezogen und ein 
Auszug samt Notenbeispielen aus dessen „Remarques 
sur l'art de bien chanter" (1668) gegeben worden. 
Auch H. Goldschmidt („Die ital. Gesangsmethode des 
17. Jahrhunderts", Breslau 1890) und H. Kretzschmar 
(„Einige Bemerkungen über den Vortrag alter Musik"; 
Jahrb. der Mus. Bibl. Peters für 1900) sind als be- 
kannte Autoren (ausser anderen) erwähnenswert. 

Doch wir wollen hier in die uns gerade zur 
Hand liegenden bereits genannten Arien H. Alberts 
noch einen Blick werfen, weil sie auch für die vor- 
liegende Frage, ob freies Improvisieren gestattet, ja 
erwartet wurde, einige charakteristische Beispiele 
in sich abgeschlossener Kompositionen liefern. Sie 
zeigen nämlich in den verschiedenen Auflagen, die 
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sie erlebten, Varianten, welche wir nicht in erster 
Linie als Verbesserungen oder überhaupt wesentliche 
Aenderungen aufzufassen vermögen. Vielmehr sind 
es wohl ebensosehr einfach notentypographische Frei- 
heiten, die auf den entsprechenden freien Vortrag 
hindeuten. Figurative Ausschmückungen an Stelle 
einfacher Noten kommen in Sing- wie in Instrumental- 
stimmen vor 87 ). 

Da lautet in einem Tanzlied (I 24) dessen Bass- 
Begleitung : 




Oder, in einer Begrüssungskantate an Martin 
Opitz (II 20) zeigen öfters die Instrumentalzwischen- 
spiele in ihren Mittelstimmen Abweichungen von der 
ersten Druckredaktion. So heisst es in einem solchen 
Ritornell : 
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Der Sopran einer 5 -stimmigen kurzen Motette 
(„Lobet Gott in seinem Heiligtum* IV 9) singt: 
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al - le Wun - der - wer 



ke 



Auch Händeis Partituren gehen bekanntlich oft 
in ihrer Aufzeichnung kaum über das zum Verständnis 
allernot wendigste hinaus. Umso erfreulicher ist es, 
dass wir sogar von seiner eigenen Hand mit kleinen 
Nötchen eine kurze Kadenz finden, und zwar in der 
ersten Konzeption der grossen Arie: „Doch wer mag 
ertragen den Tag seiner Ankunft?" Hier hat Händel, 
laut dem Facsimile des Autographs (S. 30) am Schluss 
geschrieben : 
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vgl. Part. S. 27, wo aber die Kadenzfigur, nicht ganz 
deutlich als beliebige Ausschmückung, trotzdem mit 
denselben Notentypen, wie der Ton a gestochen ist. 

Im Klavierauszug ferner, den Max Seiffert vor 
drei Jahren zur Chrysanderschen Bearbeitung des 
„Messias" veröffentlicht hat, gibt er, sozusagen pro- 
grammatisch, am Schluss der ersten Tenorarie: »Alle 
Tale" nicht weniger als drei grosse Kadenzen; die 
erste (a) als „Handels Kadenz* bezeichnet, teilen wir 
hier mit, obschon nicht der englische Urtext, der 
doch massgebend wird gewesen sein, den Noten 
untergelegt ist. Die beiden andern stammen 1. von 
1790, 2. von Chrysander. Vgl. S 9 des Klavier- 
auszuges : 
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Wer also gegen des verstorbenen Händelforschers 
eigene Kadenzen ein unüberwindliches Misstrauen 
nicht los werden kann, dem soll damit ein Wink 
erteilt sein, dass ein Mann, der so manche bleibende 
Verdienste sich erworben hat, gar nicht in jedem 
einzelnen Fall sich für unfehlbar zu halten brauchte 39 ) ; 
Chrysander wollte, wie schon bemerkt, den Künstlern 
die volle Freiheit lassen, selbst etwas besseres zu 
erfinden. Immerhin, wenn sich ein Meister der Ge- 
sangskunst, wie Messchaert, für Chrysand ersehe Stil- 
vorlagen hat gewinnen lassen, so wird es auch ab- 
gesehen vom Prinzip kaum überall so schlecht be- 
stellt sein, wie bisweilen die Verdikte lauten. Am 
Händelfest in Bonn sang im Jahre 1900 der eben 
genannte Künstler in „Acis und Galathea" die Rolle 
des Polyphem und erweckte durch seine köstlich 
humorvolle Darstellungsweise stürmischen Beifall. 
Wir wollen aber auch nicht vergessen, was er z. B. 
als Kadenz zu Ehren der angebeteten Galathea in 
den Saal hinausklingen Hess: 




flink wie die schlan 
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(tempo ad libitum) 
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Wer sich das Notenbild aufmerksamer ansieht, 
bemerkt, dass vom Taktstrich an bis zur Schlussnote 
mit Fermate, horribile dictu. 9 Viertel zu zählen sind, 
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statt wie es leicht — bei Verkürzung des Wertes 
der Trillernoten — hätte aufgezeichnet werden können, 
in aller Form und Ordnung 8. Das tetnpo ad libitum 
entspricht dem sonst von Chrysander gern gebrauchten 
Ausdruck „taktfrei* in ähnlichen Fällen. Dass er 
berechtigt war, ihn zu Direktions- d, h. Aufführungs- 
zwecken anzuwenden, dafür finden wir wiederum in 
II. Alberts Arien ein älteres Beispiel. Die Schluss- 
kadenz in IV 17 lautet dort, auf dem guten Taktteil 
beginnend, während sie später genau dem Takt der 
Ganznote angepasst ist, in der ersten Auflage: 




w 



^ 



m 



r 



m 



.(Vgl. die Bemerkung auf der ersten Seite des 
Revisionsberichts in Bd. 13 der Denkmäler.) Von 
einem eigentlichen Druckfehler wird hier kaum ge- 
sprochen werden müssen, obschon die Bassnote d, 
wörtlich als Vierviertelnote verstanden, nicht genau 
den erforderlichen Zeitwert ausdrückt. 

Aber nicht nur grosse Koloraturen, sondern auch 
kleine Figurationen im Verlauf der Melodie, Vor- 
schläge, Triller, Appoggiaturen fallen tatsächlich der 
Wahl des Sängers anheim. Auch hier bietet eines 
der hübschesten kleinen Lieder in Alberts Arien, 
übrigens französischen Ursprungs, eine Illustration: 
III 15, Air de Monsieur Mouline, enthält die Stelle 



Digiti 



zedby G00gk 



i 



59 — 



._ J ! J J _ e Derartige Varianten 

^ r— [ " [ \ ~\ - — J -~ . ~ können doch nicht als 
t*^— eigentliche Korrekturen 

des Komponisten be- 
trachtet werden, sondern viel eher als zufällig im 
Druck erhaltene, sozusagen petrefakte Improvisationen. 
Also sind auch z. B. im „Messias" von Händel, um 
vom Kleinen auf das Grosse weiterzuschliessen, 
manche Stellen, welche in der Partitur schmuckloser 
aussehen, durchaus stilgemäss durch Chrysander er- 
gänzt. Wir greifen heraus: Aus der Tenorarie „Alle 
Tale" 



gfe 



S^fe ^ g 



:£ 



das Krum - me grad 

vgl. S. 7 des Klavierauszugs von M. Seiffert. 

Die Schlusskadenz aus dem zweiten, unbekannten 
Rezitativ: „Und siehe, der Engel des Herrn" 

r6 r s h m «) 




^f£EEE3EraS 



r, 4 r I -=±= $-. Hm J 3 



r 



i 



und sie er-schra ken sehr 

Von der Sopranarie: 



Re -joice re - joice re - joice - - - 
Wohl - auf wohl - auf wohl - auf froh- 



I^Mii 



^R*^ 



greai-ly re - joice 

lo - cke froh - lo - 
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haben auch Chrysander und Seiffert, wie aus der 
angeführten Stelle ersichtlich ist, die zweite Version 
bevorzugt. Die erste steht im 12 /s-Takt. Die Figu- 
ration vor dem Mittelsatz der Arie ist mit Trillern 
durchweg verziert 




blick auf, dein Kö - nig- kommt zu 



(rit.) 



(Breit) 



gg frftffr* 



3E 



dir, 



kommt 



— zu dir 



Eine Perle unter den Sologesängen des „Messias" 
ist unstreitig die Altarie: „Er ward verachtet". Hier 
hat Chrysander, um die Wirkung noch zu verstärken, 
den Grundsatz, dass die Reprise der Teil für Varia- 
tionen mannigfaltigster Art sei, in weitestgehender 
Weise zur Geltung zu bringen gesucht. Uns scheint 
auch, in sehr glücklicher Weise. In der Partitur 
lesen wir nach dem Zwischensatz, welcher ganz 
rezitativisch schliesst mit den Noten 




(S. 127) 

— 9 9 

frotn s harne and spit - Hng 
vor Schmach und Schan - de 

nur die Anweisung: „Da Capo". Der von Seiffert 
herausgegebene Klavierauszug dagegen fährt auf S. 68 
fort: 
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breit 


_ 






p taktfrei 


V i 7 . 




^ _ 










-Jf-ti-b — - 


TT-* 


-, 


-^ * •— 
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— 0— 


_ 





■ ** — r~ 


J 






V 




-J 



vor Schmach und Scban - de 
a tempo 



Er 



ffi ^P ^ £f^3Egf 



ward ver - ach-tet 

Und im weiteren Verlauf lässt er im unmittel- 
baren Anschluss an die Modulation nach B-Dur, ohne 
Orchesterzwischenspiel, grössere motivische Varianten 
folgen, nämlich (S. 69): 

^ Von hier an etwas langsamer 




¥* 



und um - ge - ben von Qual Er ward ver - ach - tet 




ver-schmä - het 



Ein Mann der 



poco ten. 



f feg 



=fc«< 



WEt 



f 



y 



1 


Schmer-zen und 


um - ge - ben mit Qual und um- 

p 




/ 1 7 1 h. 




_J 


Lb k r* *. 




II 


TW t? hJ ! ^ 




^iy w» w "2* 











ge - ben mit Qual 

Die uberstrichenen Noten, beiläufig bemerkt, sind 
eben sog. Appoggiaturen, beliebige Intervallab- 
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weichungen von den vorgezeichneten Tönen, wie sie 
beim richtigen, nicht bloss schematischen Vortrag 
der Rezitative vornehmlich, aber auch der Arien 
sehr eindrucksvoll werden können. Dass sie es in 
unserer Altarie auch wirklich sind, wird kein Unbe- 
fangener bestreiten wollen. Sie ist ein musikalisches 
„Ecce homo "-Gemälde,, dessen tiefglühende Farben 
sich nun dem empfänglichen Hörer unauslöschlich 
einprägen müssen. 

Nur derjenige also, um dies zum Schluss aus- 
drücklich zu betonen, welchem die geschichtlich treue 
Wiedergabe eines Händeischen Oratoriums Neben- 
sache ist, kann grundsätzlich ein Gegner der Improvi- 
sationen bleiben. Praktische Rücksichten aber dürf- 
ten eigentlich Niemand hindern, ihre Wiederein- 
führung zu befürworten oder selbst zu versuchen. 
Denn bei Instrumentalkonzerten scheuen sich doch 
die Künstler auch nicht, möglichst stilgemässe 
Kadenzen einzufügen. Diese Tatsache führt von 
selbst zu der weiteren Folgerung, dass zu den 
Improvisationen auch solche Vortragsvarianten zu 
rechnen sind, die in den Proben zu jeder einzelnen 
Aufführung neu einstudiert werden müssten. Doch, 
geben wir lieber noch ein Beispiel, wie der Cembalist 
William Babell (1690 — 1723) die berühmte Arie 
Lascia cKio pianga aus Händeis Oper „Rinaldo" 
verziert hat (vgl. H. W. XLVIII S. 216, 217). 41 ) 

Chrysander sagt im Vorwort des Bandes, der 
eine ganze Reihe von Klavierbearbeitungen Händel- 
scher Opernarien enthält (S. VIII): „Der Bearbeiter 
liefert uns ein Bild der wirklichen Aufführung dieser 
Musik 1. durch die harmonische Ausgestaltung; 
2. durch Andeutung der Gesang- und Spielmanieren, 
und 3. durch die freien Veränderungen beim da Capo 
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oder der Wiederholung des Hauptteiles der Arien" .... 
Dass die Linienführung einer Instrumentalstimme im 
18. Jahrhundert das Spiegelbild zu derjenigen einer 
Singstimme bot und umgekehrt — selbstverständlich 
die durch die Natur gebotenen technischen Modi- 
fikationen inbegriffen — das bedarf keiner weiteren 
Ausführung : 

(Oberes Notensystem des „Sung- by Signorina Isabella 
in the Opera of Rinaldo") 42 ) 



S. 216 



iö^fei 



i=EE 
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S. 217 
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Es bleibt mit einem Worte dabei: der klar- 
sehende Restaurator Friedrich Chrysander, der sein 
ganzes Leben der Händelforschung widmete, ja bei- 
nahe opferte, hat der ledernen Orthodoxie ein Ende 
gemacht und unser Ohr wieder für den wahren 
lebendigen Geistesgehalt der Händeischen Werke ge- 
schärft. Dafür sind wir ihm stets zu Dank ver- 
pflichtet. 
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Anmerkungen. 



*) Vergl. auch weiter über diese Frage Stellen, wie I 427: 
„In der deutschen evangelischen Kirche blieb das Oratorium 
wesentlich Passionsmusik. a . . . Ausserdem: II 24, 456, 457. 

8 ) Carissimis Werke, erste Abteilung, Bergedorf bei Ham- 
burg 1869. 

*) Dem Verein für klassische Kirchenmusik zu Stuttgart ge- 
widmet von den Bearbeitern. Ins Deutsche übertragen von 
Bernh. Gugler und mit ausgesetzter Orgel- oder Pianoforte- 
begleitung bearbeitet von Immanuel Faisst. Leipzig, J. Rieter- 
Biedermann (1878). 

4 ) Denkmäler, II SS. 24, 25. 

6 ) Seine Worte lauten: (603) Jacobus Carissisimus excellen- 
tissimus, et celebris famae symphoneta, Ecclesiae Sancti Apolli- 
naris Collegii Germanici multorum annorum spatio Musicae prae- 
fectus dignissimus, prae aliis ingenio pollet et felicitate compo- 
sitionis, ad auditorum animos in quoscunque affectus transformandos. 
Sunt enim ejus compositiones succo et vivacitate Spiritus plenae. 

Hie inter innumeras alias magni pretii compositiones, dialo- 
gum Jephte verbis ex sacra scriptura desumptis, composuit. Vgl. 
auch Kretzschmar, Führer durch den Konzertsaal, II. Abteilung, 
2. Teil, 1899, S. 13. 

6 ) Vgl. dagegen Kretzschmar, a. a. O., SS. 8 und 13. 

7 ) Eine unbestreitbar rein kirchliche Komposition, die das 
Urbild eines Händeischen Satzes enthält, nämlich des Deutscher 
Jakob Gallus Motette „Ecce quomodo moritur justus", führt Chry- 
sander a. a. O. II 441 an. 

8 ) Veröffentlicht im 12. .und 13. Band der Denkmäler deut- 
scher Tonkunst, erste Folge. Hg. von Eduard Bernoulli. Mit 
Einleitung von Hermann Kretzschmar. Leipzig 1903, 1904. 

9 ) Er unterzeichnet sich nur mit „O*. 

10 j Vgl. Chr. a. a. O. III 99, ausserdem II 288 ff., auch .338, 
339- 
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*') Chr. a a. O. II 265, Anm. 8) Acis and Galatea „an Eng- 
lish Pastoral Opera". 

12 ) Chr. a. a. O. II 264 zitiert den Ausdruck eines Inserates 
vom 6. Mai 1732: . . . „ auf theatralische Weise aufgeführt*. . . . 

") Chr. ä. a. O. II 274, 277. 

,4 ) Chr. a. a. O. III 19 erwähnt: „Fine delicto 2 d0 ". 

16 ) Schon Kretzschmar, a. a. O , S. 158, hebt das Motiv her- 
vor (»jeder Ton ein Ruthenschlag a ) und spricht von dem „ drama- 
tisch entworfenen Mittelsatz u der Altarie. 

lfl ) a. a. O. I 442 u. H. W. XV S. 25, 26; 28, 29. 

n ) Sehr glücklich war auch Chrysanders Verwertung des ge- 
nannten edlen Futteral anihetn zu einer musikalischen Gedächt- 
nisfeier, wie eine solche im Herbst 1898 nach dem Tode des 
Fürsten Bismarck durch den Riedelverein in Leipzig begangen 
wurde. 

,8 ) Chrysander: G. F. Händel I S. 190 sagt: „Das Oratorium 
enthält einige Sätze, die mit denen in der Agrippina (einer Oper 
H') übereinkommen. " 

19 ) Schon Luther in seinen Tischreden äusserte sich bekannt- 
lich, um nur seinen am wenigsten scharfen Ausdruck zu nennen-, 
über „Esther" und das zweite Makkabäerbuch : „Sie judenzen zu 
sehr"! Ein derartiges religiöses Empfinden war für Händel bei 
der Wahl seines Stoffes nicht wegleitend. 

'•) Laut Vorwort ist sie im Handexemplar „in den Tenor 
versetzt (von Händel selbst umgeschrieben)". 

20 ) Im Klavierauszug fehlt die Arie ganz, was aber Schön- 
feld nicht bemerkt zu haben scheint. 

21 ) Vgl. a. a. O. I 249 Chrysanders Bemerkungen über die 
Herkunft der Pifamelodie. Da bei deren Komposition im „ Mes- 
sias 1 * vor Händeis geistigem Auge schlichte calabresische Hirten 
auftauchten, ist es unseres Erachtens in Franke's Bearbeitung 
nicht stilgemäss, dass hier auch die Harfe als Begleitinstrument 
beigezogen worden ist. 

22 ) Die Inhaltsarigaben der betreffenden Supplemente ver- 
zeichnen sie und noch andere hier nicht berücksichtigte selbstver- 
ständlich genau. 

* 8 ) Die Posaunenpartie steht zwar in Handels Handexemplar 
von „Israel" und auch von „Saul" hinter der vollständigen 
Partitur. Sie ist aber also immerhin nicht etwa freie Zutat einer 
späteren ? wohl gar erst der modernen Zeit. Vgl. auch Wilhelm 
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Weber: Israel in Egypten, Augsburg 1898(8. 8): „In der Instru- 
mentation des Werkes erscheinen in unserer Augsburger Erst- 
Auffiihrung (der Chrysanderschen Bearbeitung) den Intentionen 
der Partitur entsprechend : Streichorchester in bekannter Besetzung, 
6 Oboen, 4 Fagotte, 6 Trompeten, 6 Posaunen, 4 Pauken, 
Cembalo und Orgel." *— Und wuchtig war in der Tat die Wir- 
kung der Posaunen, wie sie Weber in die Worte zusammenfasst 
(S. 11): ,No. 9, vier-stimmiger Chor »Er schlug alle Erstgeburt 
Egyptens« mit wahrhaft fürchterlichen Streichen das Entsetzliche 
verkündend* .... Chr. weist a. a. O. III,, 205 eine Klavierfuge 
in G-Moll als Quelle für den Chor nach. Vgl. überdies Uli, 208. 

M ) Vgl. Chr. a. a. O. Uli, 68. 

* 5 ) Nr. 47 der Lessmannschen Musikzeitung S. 772 ; s. die 
Einleitung. 

26 ) Vgl. Chr. a. a. O. I 168 ff., wo nähere Auskunft über einen 
Mailänder Komponisten Dionigi Erba gegeben ist, welcher am 
Ende des 17. Jahrhunderts lebte; und wo ferner in geistreicher 
Weise Handel gegen den Vorwurf einfachen Plagiats, verteidigt 
wird, so z. B. auf S. 176. 

27 ) Von Stradella's „Serenata* haben 6 Nummern Handel bei 
der Komposition desselben Oratoriums angeregt. 

28 ) a. a. O. S. 129, 131. 
») a. a. O. S. 65. 

80 ) Leider ist mir bisher nicht gelungen, den Artikel ausfindig 
zu machen, da V. keinerlei nähere bibliographische Notizen ge- 
geben hat. Vgl. seinen Anhang S. 85 (und schon S. 84). 

S1 ) Titelfigur der gleichnamigen 1711 komponierten Oper. 

32 ) a. a. O. I 291. 

8S ) Vgl. das Vorwort zu Chr. Neuausgabe von 1880, S. II. 

84 ) Vgl. Chr. a.a.O., I 371. 

35 ) Vgl. Chr. a. a. O., I 370, 37 1. 

S6 ) In der Allgemeinen Musik-Zeitung, Jahrgang XXVIII (1901) 
No. 10: „ Operndeutsch u ! und No. 24 — 33: „Noch einmal «Opern- 
deutsch» * ! polemisiert Dr. Aloys Obrist mit vollem Recht gegen 
die nachlässigen Uebersetzungen italienischer Operntexte. Her- 
mann Levi hat bei Mozartopern zwar für die Münchener Muster- 
auffuhrungen den Text wesentlich verbessert. Aber es liegt noch 
vieles im Argen an andern Bühnen. — Sollten Händeis Vokal- 
werke nicht denselben Anspruch auf Sorgfalt erheben dürfen? 
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57 ) Die Fassung einer späteren Auflage soll der Druck mit 
kleinen Notentypen veranschaulichen. 

58 ) Vergl. auch z. B. die oben genannte Ausgabe der italieni- 
schen Kammerduette Handels, wo S. 72 — 74 die Bassbegleitung 
in zwei Fassungen, mit Achtel- und Sechszehntelfiguren, überliefert 
ist. (H. W. XXXII). 

") Chr. teilt a. a. O. II 146 aus Händeis Oper „Alessandro" 
eine geradezu realistische Koloratur mit, welche der Sopranarie 
Alla sua gabbia d'oro entnommen ist und den Vogelgesang in 
unverkennbarer Weise nachahmt. — H. Goldschmidt, a. a. O. S. 139 
nennt den Fachausdruck für die rasche Wiederholung desselben 
Tones auf demselben Vokal — . ttote raddoppiaie. 

40 ) Das Pausezeichen gilt für die kleingedruckten Noten. 

41 ) Vgl. über W. Babell Chr. a. a. O. I 307. Ueber einen 
„ Vorläufer 1 * von Händeis Arie, nämlich über eine Sarabande von 
Rossi, vgl. Goldschmidt a. a. O. S. 83. 

42 ) Die Zeichen für die zahlreichen Pralltriller u. s. w. sind in 
unserer Wiedergabe weggelassen. 
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jSchalthess & 60., Verlag in Zuriet). 



Sein Vermächtnis 

Lyrische Komödie in einem Aufzuge. 

Dichtung von Eugene Scribe und Melesville. 

Deutsch von Hans Jelmoli. 

Musik von Hans Jelmoli. 

Vollständiges Textbuch: Preis Fr. 2.70. Text der Gesänge allein: 
Preis Fr. i.— 



Hadlaub 

Lyrische Oper in drei Aufzügen. 

Dichtung und Musik von Georg Haeser. 

Textbuch: Preis Fr. i.— 



Einführung 

in Dichtung und Musik der Oper „Hadlaub". 

Nach der Orchesterpartitur 

verfasst von 

Dr. Rudolf Hunziker. 

Mit 29 Notenbeispielen. Preis Fr. 1.50. 
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Zu beziehen durch alle Buchhandlungen. 
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